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=   L'Anthropologie. 

-  Jahvhuch  des  /,als.  deutsrh.   aiclt.  histiluls.  Arcltaeo- 

logischer  Anzeiger. 

-  Annual  of  the  Brilish  Scliool  ot  Atlieiis. 
=  American  Journal  of  archaeology. 

—  Anzeiger  fiir  schweizerische  Allerlumsiainde. 

—  Bulletin  de  Correspondance  hellénique. 
=z   Berliner  philologische   Wochenschrift. 
=   Classical  lieview. 

=   Comptes   rendus   de   l'Académie    des   Inscriptions   et 
Belles  Lettres. 

—  Saglio-PoUier,  Dictionnaire  des  antiquités. 
=    'Eçr|[j.£pli;   'ApyatXoyi/.ri. 

=   Gazette  des  Beau.x-Arts. 

-  Jahrhuch  des  kais.  deutsch.  arch.  Instituts. 
=  Journal  of  hellenic  Studies. 

=  Jahreshefte  des  Oesterr.  Arch.   Instituts. 

^  Journal  des  Savants. 

r=   Monumenti  antichi. 

z=  Mélanges  d'archéologie  et  d'hi.stoire  de  Rome. 

=   Mitiheilungen  des  kais .  deutsch.  arch.  Instituts.  Athe- 

nische  Abhandlung. 
=  Monuments  Piot. 

=   Mitteilungen    des    kais.     deut.'ich.     arch.      Instituts, 
Romische  Ahtheilung. 

=   Neue  Jahrbûcher  fur  dus  klassische  Altertum. 

:=  Notizie  degli  Scavi. 

=  Revue  archéologique. 

=  Resue  critique. 

=  Revue  des  études  anciennes. 

=  Revue  des  études  grecques. 

=  Revue  de  l'histoire  des  religions. 

=z  Revue  des  revues. 

=   .Sitzungsherichte   d.  philos,   philol.    und  hist.    h'iasse 
der  Kais.  bayr.  Akad.  d.   Wissenschaften. 


SPi-A.  =  Sitzuiigsherichte  d.  Kais.  Preiiss.   Almd.   d.    Wissen- 

schaften. 
SteM.  =  Striidi  e  Materiali. 

WklPh.  =    IVochenschrift  f.  Idass,   Philologie. 


Ouvrages  : 

Brunn,  GK.  =  Brunn,  Griechische  Kunslgeschichte.  1893-97. 

Bulle,  SM.  =z  Bulle,    Der  schOne  Mensch  im  Alterlum,  l'"^  éd.  (une 

2e  éd.  a  paru  en  1910). 
Collignon,    SG.    ^  Collignon,  Sculpture  grecque, 

Furtw.,  MP.         rr:   Furlwaengler,  Masterpieces  of  greek  Sculpture.  1895. 
Furtw.,  MW.        r^   Furlwaengler,  Meisterwerke. 
Joubin,  SG.  ^=z  Joubin,  La  sculpture  grecque  entre  les  guerres  inédi- 

ques  et  l'époque  de  Périclès.  1901, 
Lecliat,  SA.  =   Lecliat,  La  sculpture  attique  avant  Phidias,  1904. 

Léchai,  M.  =  Lechat,  Au  Musée  de  l'Acropole  d'Athènes,  1903, 

Michel,  HA.  :=  Michel,  flistoire  de  l'art. 

Munlz,  HA.  =  Muntz,  Histoire  de  l'art  pendant  la  Tienaissance. 

Perrot,  HA.         =  Peri-ot,  Histoire  de  l'art  dans  l'antiquité. 
Potlier,  CV.         z=   PoUier,  Catalogue  des  vases  antiques  de  terre  cuite. 

Musée  national  du  Louvre. 


LES    LOIS    DE    L'ART 


«  La  bêche  et  la  pelle  ne  suffi- 
sent pas,  il  faudrait  la  connais- 
sance des  lois  générales  du 
monde.   » 

Strabon. 


L'INDIVIDUEL,  LE  TEMPORAIRE, 
LE  GÉNÉRAL 


«  La  véritable  classification  est 
celle,  en  ellet,  qui  explique  les 
analogies,  qui  les  ramène  à  des 
lois  générales  et  permet  ainsi 
d'en  reconnaître  l'origine,  d  en 
révéler  la  (îliation,  d  en  étudier  les 
transformations  et  les  synthèses 
diflërentes,  plutôt  que  la  classili- 
cation  toujours  grossière  qui  les 
constate,  de  même  que  celle  qui, 
déjà  bien  supérieure,  en  établit 
l'histoire.  » 


Paulhan,    Esprits    logiques    et 
esprits  faux.  p.  229. 


Les  éléments  individuels,  temporaires  et  généraux  de  l'œu- 
vre d'art.  —  V étude  des  différences.  —  La  philosophie 
de  l'art.  —  V étude  analytique.  —  La  tendance  nouvelle 
à  la  synthèse.  —  Méthodes  historique  et  comparative. 


Tout  homme  renferme  en  lui  trois  éléments  :  l'élé- 
menl  individuel,  qui  le  difTérencie  des  autres,  hommes  ; 
l'élément  temporaire,  qui  le  rapproche  de  ses  contem- 
porains, mais  le  distingue  de  ses  ancêtres  et  de  ses  des- 
cendants ;  rélément  général,  qui  le  rapproche  de  l'huma- 
nité entière.  Toute  action  humaine  portera  donc  «le  triple 
sceau  du  général,  du  temporaire  et  du  particulier  »  ^ 

Certains  savants  ne  veulent  retenir  de  cette  complexité 
que  les  éléments  individuels  et  temporaires,  et  considè- 
rent que  l'histoire  et  ses  branches  annexes  sont  fondées 
avant  tout  sur  la  recherche  des  différences.  «  La  connais- 
sance historique,  dit  XénopoP.  n'est  qu'une  connaissance 
de  différences,  et  notamment  de  différences  entre  des  for- 
mes qui  se  développent  consécutivement  ou  parallèle- 
ment. Pour  établir  des  généralisations  historiques,  il  faut 
précisément  supprimer  ces  différences,  donc  leur  (carac- 
tère essentiel.  L'erreur  des  sociologues,  d'établir  des  lois 
générales  de  développement,  repose  sur  une  confusion. 
Ils  partagent  l'erreur  si  universellement  répandue  que  la 
science  ne  consiste  que  dans  la  généralisation  des  faits 
sous  formes  de  lois.  Mais  comment  formuler  des  généra- 
lisations sur  des  faits  dissemblables  qui  se  suivent  au 
lieu  de  coexister  ?  » 

Les  historiens  d'art  ont  appliqué  cette  méthode  et  ont 
dit  :  a  II  faut  étudier  chaque  monument  en  relation  avec 
le   temps  qui  l'a  produit,   et   se   garder   de   chercher  des 

1  Lacorabe,  De  L'histoire  considérée  comme  une  science,  p.  5,  7  ;  Berr, 
La  synthèse  en  histoire,  p.  42;  cf.  Taine,  Philosophie  de  lart  (8l,  II. 
p.  283  sq. 

'■^  Principes  fondamentaux  de  l'histoire,  p.  214-5. 


ressemblances  là  où  la  mise  en  lumière  des  divergences 
est  seule  instructive»  ^.  On  est  arrivé  de  la  sorte  à  n'envi- 
sager que  rhistoire  des  individus,  c'est-à-dire  des  artis- 
tes; celle  des  écoles,  ou  d'une  période,  d'une  civilisation 
définies,  c'est-à-dire  l'histoire  temporaire  ;  et  si  l'on  a 
étudié  l'évolution  artistique  des  temps  les  plus  anciens  à 
nos  jours,  c'est-à-dire  Vhistoire  générale  de  l'art,  on  a 
insisté  encore  sur  les  divergences  que  présentent  tel  art, 
telle  époque,  avec  ceux  qui  les  ont  précédés  ou  suivis^. 
Devons-nous  croire  que  l'archéologie,  comme  l'histoire, 
«a  pour  but  la  découverte  des  faits  passés  et  leur  enchaî- 
nement causal  »  ^,  et  ne  doit-on  s'attacher  qu'aux  diver- 
gences, en  négligeant  les  ressemblances?  Ou  faut-il  au 
contraire  formuler  des  lois*,  des  principes  directeurs  qui 
permettent  de  grouper  en  une  synthèse  générale  les  faits 
analogues,  sans  distinction  de  pays  et  de  temps,  adoptant 
le  vieux  principe  d'Aristote  :  «  Il  faut  discerner  le  sem- 
blable, même  dans  des  objets  très  différents?»'*.  Cette 
question  est  intimement  liée  à  celle-ci  :  Y  a-t-il  une  philo- 
sophie de  l'histoire,  une  philosophie  de  l'art?®. 


On  sait  qu'à  la  suite  des  grands  essais  de  synthèse  du 
XIX*"  siècle,  dont  la  Philosophie  de  l'art   de  Taine  fut  un 

'  Reinarli,  GBA.,  1895,  II,  p.  150;  et.  Tifton\v,\,  Peul-on  comparer  l  art 
cle  la  Grèce  à  i  art  du  moyen  âge,  p.  47. 

-  J'ai  étudié  ailleurs  la  possiltilité  d'écrire  l'Iiistoire  des  artistes  an- 
ciens et  celle  des  écoles,  et  Vintérêt  que  peut  offrir  cette  recherche. 
Tome  I,  p.  263  sq. 

'  Xénopol,  op.  L,  p.  69,  307. 

*  Sur  le  concept  de  loi  :  Euckeu,  Les  grands  courants  de  la  pensée 
contemporaine,  trad.  Bnriol,  1911,  p.  199  sq.  ;  définitions  diverses  de  la 
science  et  des  lois  historiques,  Xénopol,  op.  t.,  p,  26  sq.  ;  Matagrin,  La 
psychologie  sociale  de  Cahriel  Tarde,  p.  10,  5.3;  Seligmann,  Interpréta- 
tion économique  de  l'histoire,  Irad.  Barrault,  1911,  p.  107  sq.  ;  Eucken, 
op.  L,  p.  214  sq. 

■'  Rhet.,  m,  ch.  XI,  §  5. 

®  Snr  la  philosophie  de  l'histoire  :  Bernheim,  Lehrbuch  der  histori- 
schen  Méthode  und  der  Gescliichtsphilosophie  (4|,  1903;  Nordau,  Le  sens 


des  derniers,  le  scepticisme  s'est  emparé  des  esprits  ;  on  a 
tourné  en  dérision  ceux  qui  s'attardaient  à  ces  recherches, 
et  on  a  vouhi  leur  prouver  que   l'histoire  ne  peut  fonder 
des  lois  générales  sans  l'aire  violence  aux  faits  ^  «Quel 
monceau  de  cendres,  dit  Carlyle,  de  débris  et  documents 
calcinés,    la  pédanterie   laborieuse    ne    déterre-l-elle    pas 
dans  ses  fouilles  du  passé,  pour  l'appeler  philosophie  de 
l'histoire!»    Schopenhauer  s'écrie  :    «L'histoire   ne  peut 
prendre  rang  parmi  les  autres  sciences,  car  elle  ne  peut  se 
prévaloir  du   même  avantage  qu'elles  ;  ce  qui  lui  manque 
en  ellet,  c'est  le  caractère  fondamental  de    la    science,  la 
subordination  des    faits    connus  dont    elle    ne  peut  nous 
offrir  que  la   simple   coordination.  L'histoire   nous  ensei- 
gne qu'à  chaque  moment  il  a  existé  autre  chose  ;  la  philo- 
sophie s'efforce  au  contraire    de    nous  élever  à   cette   idée 
que  de  tout  temps  la  même  chose  a  été,  est,  et  sera...  »  Le 
XIX«  siècle  a    proclamé   de   toutes  parts   la  faillite    de  la 
philosophie  de  l'histoire,  et  Huysmans  a  résumé  ce  mépris 
dans  cette  phrase  :  «  L'antique  Clio  ne  pouvait  être  repré- 
sentée, suivant  lui,  qu'avec  une  tête  de   sphinx,  parée  de 
favoris  en  nageoires,  et   coiffée   d'un    bourrelet  de   mio- 


'5 

che  !  »  ^. 


Avouons-le,  ce  dédain  était  en  partie  justifié,  car  ces 
systèmes    étaient  tous    construits   à   priori,    et    ce  n'était 

de  l'histoire,  p.  49,  69,  408;  Langlois,  Introduction  aux  études  histori- 
r,ues,  p.  247;  Seligmann,  op.  L,  p.  7;  Eucken,  op.  l,  p.  331;  id.,  dans 
Die  Kultur  der  Gegemvart,  1907;  Matag.in,  op.  L.  p-  8;  Croce,  Ce  qui 
est  vivant  et  ce  qui  est  mort  dans  la  philosophie  de  Hegel,  trad.  Buriot, 
1910,  p.  109,  207  (philosophie  de  Ihistoire  de  Hegel);  Berr,  La  synthèse 
en  histoire,  p.  2  ;  Monod,  De  la  méthode  dans  les  sciences,  I,  p.  3o4  sq.  ; 
Braun.  Geschichtsphilosophie  und  Geschichtsa'issenschaft.  Religion  und 
Geistes  KuUur,  1911,  p.  139. 

1  Lancrlois,  Questions  d'histoire  et  d  enseignement,  p.  -H,  -3^  ;  'a- 
Introdiœtion  aux  études  historiques,  p.V-VI,  246;  Xénopol  op  L,  p.  2b, 
94,  201,  208,  239;  Xordau,  op.  L,  p.  49,  408;  Richard,  L  idée  dévolution 
dans  la  nature  et  l'histoire,  p.  152;  Matagrin,  op.  L,  p.  314  sq.  ;  Croce. 
op.  L,  p.  112. 

*  Là-Bas  (8),  p.  25. 


qu'après  avoir  édifié  les  théories  qu'on  en  cherchait  la 
confirmation  dans  les  faits.  On  agissait  comme  on  affit 
trop  souvent  encore  dans  l'enseignement,  oii  le  professeur 
de  physique  expose  d'abord  la  théorie,  puis  fait  des  expé- 
riences pour  montrer  aux  élèves  comment  elle  s'accorde 
avec  les  phénomènes,  et  où  les  élèves  ne  considèrent  point 
ces  expériences  comme  une  démonstration  de  la  théorie, 
mais  comme  l'application  des  vérités  révélées  que  possède 
la  science  '.  Taine  avait  rejeté  loin  de  lui  l'ancienne  esthé- 
tique qui  agitait  avec  un  bruit  sonore  les  mots  ampoulés 
et  vides  de  Beau,  d'Idéal,  de  Sublime^,  mais  il  a  créé  lui- 
même  une  «  Philosophie  de  l'art»  qui  n'a  qu'un  lointain 
rapport  avec  les  faits  dûment  observés. 


Par  terreur  de  ces  généralisations  que  les  générations 
suivantes  renversaient  aisément,  on  a  versé  dans  l'excès 
contraire.  On  n'a  pas  admis  que  l'histoire  ou  l'histoire 
de  l'art  puissent  se  constituer  comme  des  sciences,  et 
on  a  dit  :  «l'archéologie  est  moins  une  science  qu'une 
longue  initiation,  une  éducation  de  l'œil  et  de  l'esprit»^; 
ou  :  «  l'histoire  et  l'archéologie  sont  des  arts  qui  ne  peu- 
vent prétendre  à  rien  de  positif,  et  oîi  l'on  ne  réussit  que 
par  l'imagination  *  ».  Dès  lors,  comme  leurs  confrères  les 
hisloi'iens,  les  archéologues  ont  détourné  leurs  regards 
des  questions  générales  qui  leur  ont  semblé  oiseuses  ou 
inaccessibles,  et  se  sont  plongés  avec  délices  dans  l'étude 
analytique  (|ui  n'aboutit  trop  souvent  qu'à  l'érudition 
stérile  ^. 


'  Seligmann,  op.  /.,  p.  XXIII. 

-  Philosophie  de  l'art  (8),  I,  p.  14. 

'  Brut  a  il  s,  Archéologie  du  moyen  âge,  p.  176. 

*  France,  Le  Jardin  d  Epicure. 

^  Tome  I,  p.  235  sq. 
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Souvent  en  archéologie  nous  nous  contentons  du  pre- 
mier deçrré  de  la  connaissance,  nous  nous  limitons  à  la 
partie  descriptive,  nous  ne  nous  élevons  pas  au-dessus  de 
la  simple  constatation  des  faits,  et  nous  ressemblons  à  ces 
sauvages  (jui  possèdent  une  foule  de  mots  pour  désigner 
le  chêne  rouge,  le  chêne  noir,  le  chêne  blanc',  mais  qui 
n'ont  point  de  terme  pour  désigner  le  chêne  en  général,  et 
encore  moins  Tarbrc  K  »(  Est-ce  que  nous  essayons  d'extraire 
d'un  texte,  d'un  document,  la  moindre  parcelle  de  vie  ou 
de  vérité  ?  Nous  publions  les  textes  purement  et  simple- 
ment ;  nous  nous  en  tenons  à  la  lettre.  La  lettre  est  seule 
appréciable  et  définie.  L'esprit  ne  l'est  pas.  Les  idées 
sont  des  fantaisies  «  '-. 

Mais  les  faits  ne  suffisent  pas.  «  On  fait  la  science  avec 
des  faits,  comme  on  fait  une  maison  avec  des  pierres; 
mais  une  accumulation  de  faits  n'est  pas  plus  une  science 
qu'un  tas  de  pierres  n'est  une  maison  »  ^. 


Aujourd'hui  toutefois,  une  réaction  très  nette  se  des- 
sine contre  cette  spécialisation  à  outrance,  contre  cette 
érudition  qui  croit  trouver  en  elle-même  sa  fin,  qui  se 
repaît  d'elle-même.  Dans  tous  les  domaines  de  l'histoire 
on  s'efforce  de  faire  comprendre  que  si  l'étude  analytique 
est  indispensable,  elle  n'est  cependant  qu'un  moyen  pour 
parvenir  à  un  but  supérieur,  et  qu'elle  doit  préparer  la 
synthèse.  Dans  l'enseignement  universitaire,  on  réclame 
à  grands  cris  des  idées  générales*;  on  écrit  sur  la  Syii- 


'  Lacombe,  op.  l,  p.  176  ;  Lévy-Brulil,  Les  fonctions  mentales  dans  les 
sociétés  inférieures. 

*  Anatole  France,  L  Ile  des  Pingouins. 

"  Poincaré,  Science  et  hypothèse,  p.  167  ;  cf.  Rageot,  Les  sa\'unts  et  la 
philosophie,  p.  95. 

*  Agattion,    L'esprit    de    la  nouvelle  Sorhonne,   1911,    el  la   polémique 
suscitée  par  ce  travail. 
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thèse  en  hisloiie,  que  l'on  croit  possible  ^  et  Ton  va  jus- 
qu'à dire  :  «  Quelque  paradoxale  que  puisse  paraître  cette 
affirmalion  au  premier  abord,  les  généralisations  en  his- 
toire offrent  souvent  plus  de  vérité  et  de  certitude  que 
les  détails  mêmes  qui  leur  servent  de  base.  Les  inexacti- 
tudes, loin  de  s'accumuler,  se  compensent  pour  un  histo- 
rien d'esprit  critique  »  -. 

En  art,  on  a  prononcé  de  nouveau  les  mots  jadis  prohi- 
bés, et  l'on  s'est  demandé  si  «l'archéologie  n'est  pas  plus 
que  l'histoire  une  [)hilosophie,  c'est-à-dire  un  ensemble 
de  règles  générales  qui  président  à  la  genèse  des  faits 
particuliers^  ». 

L'ancienne  esthétique  déductive,  qui  a  causé  tant  de  tort 
aux  essais  synthétiques,  cette  esthétique  «  d'en  haut»,  qui 
part  de  concepts,  et  des  idées  générales  descend  aux  par- 
ticularités, est  aujourd'hui  bien  morte;  mais  l'esthétique 
«  d'en  bas  »  s'élève  du  particulier  au  général,  étudie  les 
faits  pour  en  déduire  ensuite  des  principes"^. 

Aborder  une  telle  recherche,  c'est  envisager  avant  tout 
le  côté  que  la  méthode  historique^  intégrale  néglige  dans 
l'homme  :  Vêlement  général.  C'est  l'étude  des  similitudes 
qui  succède  à  l'étude  des  différences.  Mais  «  une  large 
similitude  historique  constatée  ne  sera  expliquée,  ne  de- 
viendra une  vérité,  ou  si  l'on  veut,  une  loi  de  l'histoire, 
qu'après  que  nous  l'aurons  rattachée  à  une  des  vérités 
toujours   plus    larges  de  la  psychologie»*"'.  H   ne    suffira 


*  Berr,  La  synthèse  en  histoire,  1911;  cf.  la  critique  de  Xénopol, 
Revue  du  mois,  1912,  p.  165  sq.  ;  Bulletin  de  l'Iustitut  Solvay,  19,  1912, 
p.  525  sq.  (discussion  à  propos  des  méthodes  historique  et  sociologique). 

^  G.  Monod,  Revue  Bleue,  1908,  p.  'i88.  f.n  mrtliode  en  histoire  :  la 
synthèse. 

*  Brutails,  op.  t.,  p.  'l'i. 

*  Lalo,  Esthétique  expérimentale  contemporaine,  p.  \'-i  sq.  ;  \\  undt, 
Volfierpsychologie.  III,  I,  p.  8. 

^  «  La  seule  méthode  qui  soit  féconde  en  arcin-olo^ie,  la  méthode 
historique  »,  a  dit  ù  tort  M.  Bréhier,  L'art  français  au  moyen  âge  et 
l'iconographie  religieuse.  Le  Correspondant,  1910,  tome  240,  p.  42.  Sur 
la  méthode  historique  :  Bréhier  et  Desdevizes  du  Désert,  /.e  travail  histo- 
rique, 1907;  Monod,  De  la  méthode  dans  les  sciences,  1909,  I,  p..'}19s(|. 

•"■  Lacombe,  op.  !..  p.  27-8. 
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pas  (le  grouper  entre  eux  les  faits  semblables  (|iie  nous 
distinguerons  dans  lart,  il  faudra  donner  de  cette  ressem- 
blance une  explication  valable  pour  tous  les  cas,  de  ma- 
nière à  faire  de  Thistoire  de  Tart,  comme  Cousin  et  Taine 
le  disaient  de  l'histoire  générale,  «  une  science  psycho- 
logique \  une  psychologie  appliquée»'^.  Certes,  ce  n'est 
pas  là  une  idée  nouvelle  :  Bouvard  et  Pécuchet  étaient 
déjà  pénétrés  de  la  vérité  de  cette  assertion...  Nous  arri- 
vons de  la  sorte  à  donner  à  Thistoire  de  l'art  le  but  que 
Wolff  assignait  à  la  philologie  dont  il  fut  le  créateur  : 
«  Reconnaître  dans  la  nationalité  grecque  l'homme  et  ce 
qui  est  humain,  voilà  le  point  central  vers  lequel  doivent 
convergei*  toutes  les  études  d'antiquité»-. 


Toutefois,  nous  souvenant  que  l'homme  est  un  com- 
posé de  différences  et  de  ressemblances,  nous  ne  pros- 
crirons pas  les  études  qui  s'attachent  à  mettre  les  pre- 
mières en  lumière  ;  nous  dirons  seulement  qu'elles  ne 
peuvent  arriver  qu'à  des  synthèses  partielles,  et  qu'elles 
doivent  n'occuper  qu'un  rang  inférieur.  D'autre  part,  en 
établissant  les  lois  générales  de  la  marche  de  l'art,  nous 
ne  nous  en  exagérerons  pas  outre  mesure  la  valeur.  Sans 
doute,  nous  ne  dirons  pas  avec  Anatole  France  :  «  Les 
systèmes  sont  comme  ces  minces  fils  de  platine  qu'on  met 
dans  les  lunettes  astronomiques  pour  en  diviser  le  champ 
en  parties  égales...  11  est  bien  qu'il  y  ait  des  fils  de  pla- 
tine dans  les  lunettes,  mais  il  ne  faut  pas  oublier  que  c'est 
l'opticien  qui  les  a  mis  »  ^.  11  en  était  ainsi  des  systèmes 
d'autrefois  fondés  sur  l'a  priori,  mais  les  systèmes  fondés 
sur  l'expérience  ont  acquis  des  bases  plus  solides,  qui  ne 


'   Cf.  Nordau,  op.  l.,  p.  J09,  262. 

^  Barzelotti,  La  philosophie  de  Taine.  p.   104,  118. 

*  Jardin  d  Epicure. 
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dépendent  plus  seulement  du  constructeur,  mais  qui 
sont  déduites  rigoureusement  des  faits  eux-mêmes.  Nous 
dirons  seulement  :  «  Les  formules  générales  en  archéolo- 
gie ne  peuvent  être  vraies  d'une  vérité  absolue.  Même 
lorscpTeiles  sont  le  fait  d'une  étude  approfondie  et  sûre, 
elles  résument  des  faits  qui  ne  sont  pas  exactement 
semblables,  et  elles  rappellent  ces  portraits  composites 
où  se  combinent  les  photographies  de  plusieurs  per- 
sonnes et  qui  donnent,  dans  une  image  un  peu  floue,  les 
traits  dominants  du  groupe,  sans  représente]'  aucun  des 
individus  »  ^ 


Pour  une  telle  étude,  la  méthode  historique  ne  suffît 
plus;  elle  permet  de  rechercher  à  quel  artiste,  à  quelle 
é(;ole,  à  (|uelle  région  appartient  tel  groupe  d'oeuvres,  de 
suivre  l'enchaînement  chronologique  de  l'art,  mais  elle  ne 
permet  pas  de  discerner  l'élément  général  qui  unit  tous 
les  arts  entre  eux  puisqu'elle  s'attache  aux  phénomènes 
de  différences  et  de  séquences. 

Il  faudra  demander  le  secours  d'une  autre  méthode,  la 
méthode  dite  comparative,  ethnographique,  anthropologi- 
que, dont  les  partisans  sont  frappés  avant  tout  des  analo- 
gies que  les  hommes  présentent  entre  eux,  et  s'efforcent 
de  grouper  les  éléments  communs  que  l'on  peut  relever 
chez  tous  les  peuples,  à  tous  les  degrés  de  culture,  à  tou- 
tes les  époques.  Tandis  que  la  méthode  historique  étudie 
les  faits  morts  du  passé,  et  attacdie  une  grande  importance 
à  leur  enchaînement  chronologi(|ue,  la  méthode  compara- 
tive étudie  l'homme  vivant,  demande  le  pourquoi  des  di- 
verses formes  de  son  activité,  qu'elle  ramène  à  une  ex- 
plication psychologique  ;  puis,  à  l'aide  de  ces  données 
contemporaines,  elle  remonte  le  passé  et  tâche  d'appliquer 
les  résultats  obtenus  aux  faits  d'autrefois.  C'est  ainsi  que 

'   Briilails.  op.  !..  p.  l%-7. 
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les  potei'ies  que  les  l'einines  kal)yles  façonnent  et  peignent 
encore  aujoiirdhiii  |)eiivent  Caire  comprendre  la  genèse 
des  formes  et  des  motifs  des  poteries  chypriotes,  vieilles 
d'il  y  a  fjiieU|iies  mille  ans.  C'est  ainsi  que  l'étude  des 
religions  des  demi-civilisés  de  notre  temps  peut  expli- 
(|uer  comment  se  formèrent  et  se  développèrent  les  reli- 
gions de  l'Egypte  et  de  la  Grèce  anciennes.  Tandis  que  la 
méthode  historique  s'inspire  du  passé  pour  expliquer  le 
présent,  la  méthode  comparative  s'inspire  du  pi'èsent  j)our 
expliquer  le  j)assé. 

Entre  les  deux  la  lutte  s'est  engagée  et  a  mis  aux  prises 
de  nombreux  savants,  chacun  lançant  l'excommunication 
sur  son  adversaire.  Mais  toutes  deux  n'ont-elles  pas  leurs 
mérites,  et  au  lieu  de  se  combattre,  ne  doivent-elles  pas 
plutôt  se  prêter  un  mutuel  secours  ?  leurs  voies  sont  pa- 
rallèles et  non  contradictoires  ;  chacune  d'elles  s'attache 
plus  spécialement  à  l'un  des  éléments  (jui  composent 
l'homme,  et  de  même  cpie  tout  homme  est  à  la  fois  indi- 
viduel, temporaire  et  général,  de  même  toute  science 
doit  tenir  compte  de  ces  trois  éléments,  sans  exclure  l'un 
au  profit  de  l'autre  ^ 


On  voit  combien  le  domaine  de  l'histoii-e  de  l'art 
s'étend  ■^.  Les  limites  chronologiques  et  géographiques 
tombent,  et  toutes  les  spécialisations,  (|ui  étaient  néces- 
saires pour  préparer  l'avènement  de  la  généralisation,  sont 
ramenées  à  leurjuste  valeur.  Les  préhistoriens,  les  archéo- 
logues grecs,  les  égyptologues,  les  assyriologues,  les  his- 


'  Sur  ces  deux  niétliodes  :  tome  III,  p.  527  ;  Vierlcandt,  Die  historische 
Rictitung  in  der  Vôlkerkunde.  Historische  Zeitschi-ift,  1911,  p.  70  sq.  : 
cf.  Bulletin  de  l'institul  SoU'ar,  1911,  n^  16,  p.  563-566. 

'■'  On  a  cependant  accusé  d'élroitesse  d'esprit  ceux  qui  cherchent  ces 
grandes  vues  générales  :  «  les  esprits  étroits  ne  peuvent  se  résoudre 
à  ces  perpétuelles  transformations...  «  Sabatier,  Vie  de  saint  François 
d'Assise  |29),  p.  XXV. 
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toriens  de  l'art  du  moyen  âge  et  de  la  Renaissance,  ceux 
de  Tart  moderne,  s'efTacent  devant  ceux  qui,  profitant  de 
leur  travail,  en  coordonneront  les  résultats,  et  souvent 
les  rectifieront,  parce  qu'ils  posséderont  des  points  de 
comparaison  multiples  qui  manquaient  aux  premiers.  Bien 
plus,  ce  ne  sera  pas  seulement  Tart  passé  qu'étudiera 
Tarchéologue,  mais  Tart  présent,  puisque  celui-ci  peut  le 
renseigner  sur  le  passé  ^.  L'archéologie,  dont  on  avait 
donné  des  définitions  restreintes,  voit  ses  limites  se  recu- 
ler à  l'infini... 

Son  intérêt  ne  s'accroît-il  pas  d'autant  ?  On  a  pu  se  mo- 
quer avec  raison  des  savants  qui  ne  connaissent  rien  de  la 
vie  présente,  et  qui  veulent  expliquer  celle  du  passé  ;  on 
a  tourné  en  dérision  la  stérilité  de  leurs  efforts.  Ils  ont 
parfois  répondu  qu'on  doit  cultiver  la  science  «  pour  elle 
même»,  et  non  pour  l'utilité  qu'on  en  peut  retirer.  Mais 
une  telle  conception,  on  l'a  dit  justement^,  n'aboutit 
qu'à  avilir  la  science,  qu'un  idéalisme  mal  compris  veut 
élever  au-dessus  des  mesquines  préoccupations  de  la  vie. 
L'histoire  de  l'art,  pas  plus  que  l'art  qu'elle  étudie,  n'est 
réservée  aux  seuls  dilettantes,  aux  esthètes  ;  elle  a  son 
utilité^;  si  on  la  conteste,  c'est  qu'on  n'a  pas  compris  le 
but  auquel  cette  science  doit  tendre,  c'est  que,  perdue 
dans  la  contemplation  des  siè{;les  défunts,  elle  est  restée 
sans  contact  avec  la  vie  que  le  savant  s'efforce  de  ressus- 
citer dans  les  âges  d'autrefois,  sans  voir  celle  qui  s'agite 
autour  de  lui. 


^  Tome  III,  p.  527  sq. 

"'*  Ostwald,    Esquisse    d'une    philosophie   des   sciences,   trad.   Dorolle, 
1911,  p.  14. 

'  Tome  m,  p.  521  sq. 


II 


L'EVOLUTION  DE  L'ART 


EvolalioR  lente  ou  mutations.  —  Pourquoi  l'art  évolue.  — 
Son  développement  comparé  à  celui  de  l'individu.  — 
L'évolution  n'est  pas  parallèle  dans  toutes  les  fonctions 
d'une  même  civilisation.  —  Formes  successives  et  simul- 
tanées. 


IMonoiicer  le  mot  d'évolulion,  c'est  dire  une  Ijanalité, 
tant  cette  notion  du  changement  perpétuel  a  pénétré  au- 
jourd'hui dans  tous  les  domaines,  l'envei'sant  de  vieux 
principes  qui  [paraissaient  inattaquables,  tel  (|ue  celui  de 
rimmulabilité  de  la  matière  ^  Evolution  de  Thomme^, 
évolution  des  dogmes  religieux^  ou  scientifiques^,  on  ne 
rencontre  plus  cpie  ce  terme... 

Toutefois,  si  les  idées  de  Darwin,  après  des  controver- 
ses très  vives,  se  sont  solidement  implantées,  on  a  remar- 
qué qu'elles  sont  souvent  trop  rigoureusement  formulées, 
et  que  parfois  les  faits  ne  correspondent  pas  avec  la  théo- 
rie. Des  opinions  sévères  ont  été  émises.  En  189(),  Driesch 
s'exprimait  ainsi  :  «  Le  darwinisme  appartient  à  l'histoire 
au  même  titre  que  la  philosophie  de  Hegel,  une  autre  bizar- 
rerie :  les  deux  sont  des  variations  sur  ce  thème  :  com- 
ment il  est  jiossible  de  mener  des  générations  entières 
par  le  bout  du  nez»,  et  il  va  jusqu'à  parler  de  la  «  dégé- 
nérescence des  cerveaux  des  darwinistes  ».  En  1903, 
Fleischmann  déclare  :  «  C'est  un  devoir  j)our  chaque  na- 
turaliste de  mettre  en  garde  les  jeunes  gens  contre  l'in- 
fluence néfaste  de  la  théorie  à  la  mode»  ^. 

On  ne  nie  pas  le  principe  de  l'évolution,  mais  les  la- 
cunes de  la  théorie  apparaissent,  et  on  discute  la  manière 

'  Cf.  les  travaux  de  I.e  Bon.  CeUe  donnée  a  déjà  pénétré  dans  le  ro- 
man, Rabiisson,  Le  frein.   1910,  p.  o5,  99. 

-  Bon  résumé  de  Drummond,   L'é\'olutiun  de  lliomnie.  Irad.  1909. 

^  Guigneberl,  L'évulittion  des  dogmes,  1910;  Sorel,  Si  les  dogmes  évo- 
luent, 1911. 

*  Théories  de  Poincaré  ;  cf.  Rageot,  Les  savants  et  la  philosophie  (le 
néo-oriticisme  d  un  géomèlre),  p.  65,  89. 

^  Cf.  Bohn,  La  naissance  de  l'intelligence,  p.  238. 
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dont  celte  évolution  s'eflectue  ^  On  combat  l'idée  d'un 
développement  graduel  et  insensible  et  Ton  croit  qu'il 
y  a  eu  des  sauts,  des  mutations.  Les  darwinistes  pen- 
saient que  riiomme  descendait  du  singe  par  dillei'encia- 
tions  progressives  ;  on  dit  aujoui'd'hui  qu'il  est  apparu 
tout  à  coup,  avec  son  cerveau,  son  intelligence  supérieure, 
et  que  le  singe  serait  un  homme  animalisé^.  La  «loi 
biogénétique  fondamentale  »  de  HiPckel,  connue  aussi 
sous  le  nom  de  «  principe  de  Fritz  MuUer»  supposait  que 
l'évolution  animale  répète  tians  ses  phases  embryologi- 
ques les  dilTérents  stades  de  développement  parcourus 
par  les  générations  ancestrales  ;  elle  est  aujourd'hui  bat- 
tue en  brèche^.  Cependant  les  théories  des  mutations  de 
Vries  ne  sont  pas  universellement  admises,  et  il  subsiste 
des  partisans  de  l'ancienne  doctrine  de  l'évolution*. 


Il  est  inutile  de  dire  que  la  théorie  de  l'évolution  s'est 
imposée  depuis  longtemps  à  l'étude  de  l'histoire  artistique. 
Toutefois,  rappelons-nous  l'étrange  inconséquence  de 
ceux  qui,  croyant  au  perpétuel  changement  de  l'art,  ont 
admis  ces  dogmes  erronés  de  la  perfection  de  l'art  grec  et 

'  Parmi  les  nombreux  ouvrages  récents  consacrés  à  cette  question  : 
Delage-Goldsmitli,  Les  théories  de  l'évolution,  1909;  Le  Dantec,  La  crise 
du  transformisme,  1909;  Eucken,  Les  grands  courants  de  la  pensée 
contemporaine,  Irad.  Buriol,  1911,  p.  2'i8  s(|.  ;  Cramplon.  The  doctrines 
of  évolution,  1911. 

'^  Le  Dantec,  op.  /..  p.  3,  221  ;  Bohn,  op.  /.,  p.  2o8.  ;{30  ;  van  Genuep, 
Religions,  moeurs  et  légendes,  II,  |).  201,  référ.  ;  Sclienk,  La  Suisse  pré- 
historif/ue,  p.  22. 

*  Le  Dantec,  op.  l.,  p.  221;  Bolin,  op.  l..  p.  oIJS.  etc.  Cf.  Baidwin, 
Le  développement  mental  chez  l  enfant  et  dans  la  rnce.  Irad.  A'ourry. 
1897,  p.  14  sq.  ;  Drummond,  op.  /.,  p.  61,  73;  Sclienk,  op.  /..  p.  19. 

*  Cf.  Rabaud,  L.e  milieu  et  les  mutations.  Revue  du  mois,  1910,  p.  2, 
285  sq.  ;  Blai-inghem.  Les  transformations  hrusques  des  êtres  vivants, 
1911,  surtoul  p.  318  sq.  (Ilypotlièses  transformistes)  ;  Le  Dantec.  Stabi- 
lité et  mutations.  Bulletin  de  la  Soc.  française  do  philosophie.  1911, 
j).  105  sq. 
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de sa  sérénité,   ont    cru    en    un    mot   à   son    immobilité, 
comme  d'autres  ont  cru  à  Timmohilité  des  art  égyptien  et 
byzantin  ^ 

Pourquoi  l'art  se  modifie-t-il  ?  On  a  souvent  énuméré 
les  conditions  né(*essaires  :  il  faut  un  ensemble  de  (acteurs 
intellectuels  et  matériels.  Quand  un  style  tombe  en  discré- 
dit, ce  n'est  pas  tant  qu'il  ait  laligué  par  sa  longue  tlurée 
dont  les  générations  nouvelles  ne  se  rendent  guère  compte, 
que  parce  que  les  idées  qui  l'ont  créé  ont  fait  leur  temps: 
ainsi,  les  tendances  idéalistes  de  la  société  des  V  et 
XIII"  siècles  se  refléteront  fidèlement  dans  Fart  de  ces 
époques;  mais  quand  des  tendances  réalistes  auront  pu 
germer,  aux  IV"  et  XIV  siècles,  on  verra  peu  à  peu  le 
réalisme  remplacer  en  art  l'idéalisme  vieilli.  La  présence 
d'un  homme  de  génie  n'est  pas  indispensable;  elle  ne 
sera  utile  que  pour  faire  prendre  corps  au  style  nouveau^. 

Mais,  à  côté  des  facteurs  sociaux  et  intellectuels,  il  faut 
encore  tenir  compte  des  facteurs  techniques ''  de  toutes 
sortes,  des  conditions  matérielles,  dont  nous  aurons 
l'occasion  d'étudier  un  certain  nombre  dans  ce  volume. 
C'est  pourc|uoi,  pour  bien  comprendre  l'évolution  d'un 
art,  il  faut  envisager  simultanément  ces  deux  ordres  de 
laits  :  les  modifications  introduites  dans  l'œuvre  sous 
l'inlluence  des  idées  et  sous  celle  delà  technique^. 


En  étudiant  l'évolution  d'une  civilisation,  on  a  souvent 
pensé  qu'elle  s'est   produite   d'une  façon  lente  et  progres- 

'  Tome  I,  p.  81  sq.  :  Scliuré,  Le  miracle  lieUéni</iie,  Revue  des  Deux 
Mondes,  1912.  I,  p.  340  sq. 

^  Wundt,  Vûlkerpsycliologie,  III  (2),  p.  276;  Jughir,  /.e  style  dans  les 
arts,  p.  342-3.  Sur  le  rôle  de  l'individu  :  tome  I,  p.  265  sq.  ;  Berr,  La 
syntliése  en  Iiistoire.  p.  69  sq.  ;  Monod,  De  la  métltode  dans  les  sciences, 
ï,  1909,  p.  353. 

*  Michel,  HA.,  I,  2,  p.  726;  van  Geimep,  op.  /.,  II.  p.  195. 

*  C'est  cette  méthode  qui  est  employée  dans  le  tome  III,  où  nous 
avons,  pour  chaque  période,  tenu  compte  du  développement  de  la  tech- 
nique comme  du  changemeut  des  idées. 
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sive.  On  a  d'autre  part  comparé  le  développement  de  Tart  à 
celui  de  l  être  humain,  et  Ton  a  dit  :  a  les  arts  ont  un  com- 
mencement, un  accroissement,  une  |)ei-rection  et  une  fin  ; 
ils  naissent,  fleurissent  et  dégénèrent»  ^  Sans  doute,  mais 


P'iG.   1.  —  Tète  du  Kouros  de  Volomandra  (Vl*  s.  grec). 

dans  cette  vie  d'un  art,  le  processus  n'est  pas  aussi  régu- 
lier qu'on  le  croirait.  De  même  que  dans  le  développe- 
ment d'un  enfant,  il  y  a  des  à-coups,  des  périodes  de  crois- 
sance succédant  à  des  périodes  d'accalmie  complète  et 
même  de  diminution^,  de  même,  dans  l'art,  il  y  a  sou- 
vent des  arrêts  brusques,  des  reculs  mêmes,  puis  une 
rapide  |)0ussée  en  avant,  en  un  mot,  une  suite  d'oscilla- 
tions'' :  «  l'art  procède  [)ai'  flux  ot  reflux  «*. 


'    Hegel.  Cours  d'estliétif/iie,  Irad.  I3énai'd,   18i8,  3,  p.  4. 
-  Glaparède,  Psychologie  de  l'enfant  (2),  ]).  Gl-2;  Denikei-,  Les  races  et 
les  peuples  de  la  terre,  p.  125. 

*  Van  Gennep.  op.  /..  H,  p.  198. 

*  Enlarl,  cf.  A.,  189:5,  p.  722;  Xéuopul,  op.  L.   p.  109,  112-3. 
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Cette  comparaison  entre  le  développement  de  Tart  et 
celui  de  riiomme  peut  être  poussée  plus  loin  encore,  et 
Ton  peut  dire  que  les  formes  artisti- 
ques suivent  le  même  processus  ((ue 
les  formes  humaines  dès  le  berceau. 
Sans  doute  on  ne  saurait  voir  dans  ces 
analogies  que  de  simples  coïncidences, 
puisque  les  causes  sont  différentes; 
il  est  toutefois  curieux  de  les  cons- 
tater. 

En  naissant,  Thomme  n'a  presque 
pas  de  courbure  vertébrale.  La  cour- 
bure cervicale  ne  se  dessine  qu'à  l'épo- 
que où  l'enfant  commence  à  tenir  droit 
sa  tête,  vers  le  troisième  mois  ^  Or,  ne 
voit-on  pas  en  art.  non  seulement  que  la 
boîte  crânienne  grossit  avec  le  temps  ^ 
sans  doute  parce  qu'on  croit  que  la  tète 
est  le  siège  de  l'intelligence ^  mais  que 
le  revers  de  la  tête,  d'abord  plat,  s'in- 
curve progressivement?  La  tête  du  Kou- 
ros  de  Volomandra  (fig.  1),  pour  ne  citer 
qu'un  exemple,  est  plate  par  derrière  ^ 
mais  celles  des  œuvres  du  V  siècle 
a  une  courbure  cervicale  fort  accen- 
tuée. 

Dès  que  l'enfant  commence  à  mar- 
cher, la  courbure  lombaire  se  dessine. 
De  même,  dans  l'art,  le  dos  est  d'abord 
plat  comme  une  planche,  et  ce  n'est  que 
petit  à  petit  que  la  colonne  vertébrale 
décrit  une  ligne  sinueuse  comme  dans 

1  Deniker,  Les  races  et  les  peuples  de  la  terre,  p.  20. 

2  Weissenberg,  Das  Wachstum  des  Kopfes  iind  des  Gesichtes,  Jahrbucli 
fur  Kinderheilkiinde,  1908,  p.  304. 

^  Lange,  Darstellung  des  Menschen,  p.  86. 

*  Cf.  Lechat,  SA..  479-80,  tète  de  jeune   homme  des  environs  de  480  : 


Fig.  2. 

Kouros  de  Naucratis 

(VI"^  s.  grec). 
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la  nature^;  si  Ton  compare  le  Koiiros  de  Naucratis  (fig.  2) 
aux  éphèbes  d'une  époque  plus  avancée  (fig.  3),  à  ceux  du 

Y*^  siècle  par  exemple,  on  verra 
que  Tart  a  suivi  ici  encore  un 
développement  analogue  à  celui 
de  l'homme. 

Les  enfants  fléchissent  les 
Jambes,  et  c'est  sans  doute  un 
souvenir  de  la  position  fœtale. 
jNIais  de  nombreuses  statues  de 
peuples  incultes  montrent  ce  flé- 
chissement des  genoux  **,  comme 
les  sculptures  des  l"ous\  ou  les 
figurines  préhistoriques*. 

L'enfant  éprouve  souvent  pen- 
dant sa  croissance  de  la  peine  à 
se  tenir  droit,  et  ses  épaules  se 
voi'itenL  légèrement;  mais  les 
statuettes  des  sauvages  ont  aussi 
les  épaules  incurvées  en  avant'*. 

L'enfant  commence  à  marcher 
avec  les  pointes  des  pieds  en 
dedans  ou  en  tout  cas  paral- 
FiG.  3.  -  Kouios  de  l'Acropole  ^^^'^^'^  '^s  œuvres  primitives  ont 
(Athènes,  Vie  s.).  les   pieds   placés    parallèlement 


«  derrière,  le  crâne  tombe  quasi  droit,   sur  la  nuque,   par  une   sorte  de 
correspondance  avec  la  verticalité  du  profil  ». 
'  Deouna,  Apollons  archaïques,  p.  69. 

*  Seta,  op.  /..  p.  37,  note  3. 

'  Réja,  L'art  chez  les  fbu.<s,  p.  10,  fig.  4. 

*  Egypte,  Caparl,  Les  débuts  de  l'art  en  Egypte,  p.  152,  163;  RA.,  1910, 
I,  p.  249,  note  2;  idoles  des  Cyclades,  Muller,  Nackthcit  und  Enthlossung, 
pi.  I,  4:  Hœrnes,  op.  l.,  p.  184,  464.  Cf.  aussi,  bronze  minoen,  Muller, 
op.  /..  pl.V,  1-3.  Remarquer  que  ce  détail  est  fréquemment  donné  dans 
la  peinture  de  vases  grecque  archaïque  aux  Silènes,  aux  Satyres,  sans 
doute  pour  caractériser  leur  nature  bestiale  (ex.  JHS.,  1899,  pl.V, VI; 
RA.,  1909,  II,  p.  356,  358,  y  voit  une  attitude  de  danse|.  Cette  défaveur 
semble  être  confirmée  par  le  fait  que  ce  fléchissement  des  jambes  est 
aussi  donné  aux  hommes  dans  les  scènes  de  pédérastie,  ex.  De  Ridder, 
Catal.  Vases  Bihl.  Nat.,  I,  pl.V,  u"  206,  etc. 

6  Seta,  /.  c;  Lange,  op.  L,  p.  12,  XI,  XVIII. 
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l'un  à  coté  de  Tautre',  et  ce  nest  que  petit  à  petit  (|ne  le 
sculpteur  en  tourne  la  pointe  en  dehors  (fig.  'i). 

Les  gestes  de  Teniant  n'ont  pas  de  signification,  sont 
encore  inexpressil's,  comme  ceu\  de  Tart  pnniilil^ 

La  parure  précède  le  vêtement,  et  la  première  façon  de 
se  parer  chez  Thomme  est  d'orner  le  corps  lui-même,  sans 
l'adjonction  d'ornements  étrangers  (peinture  corporelle, 


Fig.  4.  —  Pieds  parallèles  et  divergents. 

etc.)^  Le  sculpteur  primitif,  lui  aussi,  a  souvent  peint,  sim- 
plement le  vêtement  sur  la  statue,  comme  si  elle  était  nue  ^ . . 
Si  Ton  envisage  le  développement  mental  de  ^homme^ 
on  pourra  le  comparer  encore  à  celui  de  l'art  où  Vintelli- 
gence  s'éveille  peu  à  peu,  et  oit  les  procédés  inconscients 
des  origines  deviennent  avec  le  temps«  voulus  et  conscients 
d'eux-mêmes.  L'enfant  ne  passe-t-il  pas  progressivement 
du  syncrétisme  primitif,  de  l'indétermination,  à  la  spécia- 
lisation^  comme  en  art  Vindétenuinalion  originelle^  fait 
place  à  la  différenciation  des  types  et  des  tecliniques^^  ? 

»  MuUer.  op.  t.,  pi.  I.  4;  Lange,  op.  L.  p.  19  ;  cf.  \Vinckelmann,  Hist. 
de  l'art,  trad.  1802,  I,  p.  104. 

2  Reinach,  A.,  1895,  p.  293  sq. 

3  Deniker,  op.  t..  p.  204. 

*   JDAI.,  1906,  p.  177  sq.;  Deouna.  Apollons  arcJiaïques.  p.  oO. 

6  Sur  la' progression  des  acquisitions  spirituelles  chez  1  enfant,  Clapa- 
rède,  Psychologie  de  l'enfant  (2),  p.  152  sq. 

6  Ci-dessous,  chap.  XIII.  De  linconscience  à  la  conscience.  A.  1  ormes 
involontaires  devenues  voulues. 

'   Claparède,  /.   c. 

8  L'indétermination  primitive  dans  lart  grec.  Revue  d  Ethnographie 
et  de  Sociologie,  1912,  p.  22  sq.  ;  ci-dessous,  chap.  XIV.  De  linconscience 
à  la  conscience.  B.  L  indétermination  primitive,  la  différenciation  pro- 
gressive des  types  et  des  techniques  et  le  retour  au  syncrétisme. 
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Enfin,  si  Ton  a  voulu  retrouver  dans  chaque  homme 
une  vue  en  raccourci  du  développement  général  de  Thu- 
manité,  si  Ton  a  pu  dire  :  «  chaque  individu  parcourt  à 
son  tour  la  ligne  qu'a  suivie  Thumanité  tout  entière,  et  la 
science  des  développements  de  l'esprit  humain  est  exacte- 
ment pareille  aux  progrès  de  la  raison  individuelle^  »,  on 
peut  aussi  croire  que  le  développement  artistique  de  chaque 
individu^  soustrait  aux  influences,  et  s'instruisant  par  lui- 
même,  répète  en  résumé  Le  développement  général  de  l'art 
dans  chacune  des  grandes  périodes  (jue  nous  avons  éta- 
blies^. A  propos  d'un  jeune  artiste  campagnard,  qui  avait 
appris  lui-même  son  métier,  on  a  noté  cette  curieuse  ana- 
logie :  «  Ce  furent  d'abord  des  icônes  barbares,  puis,  un 
peu  plus  tard,  de  raides  figures  gothiques  qu'on  eût  crues 
descendues  des  niches  et  des  chapiteaux  d'une  cathédrale 
du  Xlll"  siècle^  ». 


On  a  souvent  voulu  mettre  sur  le  même  plan  toutes  les 
branches  de  l'activité  humaine  d'une  même  période.  On 
connaît  la  phrase  de  Taine  :  «  Entre  une  charmille  de  Ver- 
sailles, un  raisonnement  philosophique  et  théologique  de 
Malebranche,  un  précepte  de  versification  de  Boileau,  une 
loi  de  Colbert  sur  les  hypothèques,  un  compliment  d'anti- 
chambre à  Marlv,  la  dislance  semble  infinie  et  infranchissa- 
ble; nulle  liaison  apparente,  les  faits  sont  si  dissemblables 
qu'au  premier  aspect  on  les  juge  isolés,  séparés.  Mais  non, 
tout  cela  est  étroitement  lié  par  une  dépendance  mutuelle  ». 

Vitet  a  donné  de  ces  relations  un  autre  exemple  :  «  Dans 
le  moyen  Age,  chaque  siècle  a  non  seulement  son  archi- 
tecture et  tous  ses  autres  arts,  mais  aussi  son  genre  d'écri- 
ture ;  et  ce  qu'il  y  a  de  plus  singulier,  c'est  que  l'écriture 
de  chaque  siècle  reproduit  et  réfiéchit,  pour  ainsi  dire,  les 

*   Renan,  L'avenir  de  la  science  (3).  [).  16». 

=*  Tome  III. 

'  I.  arl  et  les  artistes.   1909,  p.  2;U  (Tliéron,  Paul  Dardé). 
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caractères  sfénéraiix  de  rarchitccture  et  des  aits  dont  elle 
est  contemporaine.  Il  existe  une  liarmonie  merveilleuse 
entre  les  monuments  de  pierre  et  les  monuments  de  parche- 
min, entre  le  travail  de  l'architecte,  du  sculpteur,  du  cise- 
leur et  celui  du  calligraphe  »  ^  Les  historiens  de  la  musique 
du  moyen  âge  ont  souvent  cherché  à  montrer  que  son  évolu- 
tion l'ut  parallèle  a  celles  de  rarcliitecture  ou  de  la  langue. 
Certes,  il  y  a  beaucoup  de  vrai  dans  ces  opinions.  Mais 
il  faut  prendre  garde  que  W'volulion  n'est  pas  parallèle 
dans  toutes  les  fonctions  d'une  société  donnée.  «  Dans  la 
marée  montante,  bien  des  vagues  se  succèdent,  toutes  de 
la  môme  poussée,  toutes  pourtant  diverses  de  l'orme,  d'in- 
tensité et  de  situation  >>  ^.  Entre  la  littérature,  rarcliitec- 
ture, la  sculpture,  les  progrès  ne  s'opèrent  pas  avec  la 
même  rapidité\  Au  temps  d'Homère,  le  poète  sait  carac- 
tériser ses  dieux  par  des  traits  définis,  mais  le  sculpteur 
en  est  encore  aux  grossières  statuettes  du  Dipylon  ou  de 
Béotie*.  La  passion  qui  anime  toute  l'œuvre  dramatique 
d'Euripide  ne  se  manifestera  dans  la  sculpture  fpi'au  IV 
siècle  au  plus  tôt,  de  même  que  la  sensibilité  qui  émeut 
la  littérature  du  Xlll''  siècle  depuis  saint  François  d'Assise, 
ne  trouvera  son  expression  plastique  qu'aux  XIV-XV 
siècles^.  Il  y  a  donc  d'une  branche  à  l'autre  des  retards, 
des  avances,  et  le  parallélisme  n'est  pas  parlait. 


Mais  si  la  civilisation  d'un  pays  ne  suit  pas  une  évolu- 
tion  unilinéaire    dans  toutes  ses  parties,  chacune  de  ces 

'  Etudes  sur  les  heaux-arts.  II,  p.  91;  cf.  Juglar.  Le  style  dans  les 
arts,  p.  179. 

^  Lalo,  Esquisse  d  une  esttiétique  musicale,  p.  317. 

*  Le  Bon,  Lois  psychologiques  de  l'évolution  des  peuples  (4),  p.  57  ; 
Lacombe,  La  psychologie  des  individus  et  des  sociétés  chez  Taine,  histo- 
rien des  littératures,  p.  156,  159. 

•*  REG.,  1894.  p.  370;  Helbig,  Epopée  Homérique,  p.  543;  cette  dilTé- 
rence  n'est  pas  due  à  l'insufiisance  des  représentations  mentales,  mais  à 
l'ine.Kpérience  technique,  comme  c'est  le  cas  chez  les  enfants.  Sully,  Etudes 
sur  l'enfance,  p.  XXX. 

^  Tome  III,  p.  281  sq.;  Fourreau,    Le  génie  gothique,  p.  16-7. 
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dernières,  envisagée  à  part,  ne  peut  être  considérée  comme 
un  tout  qui  se  modifie  uniiormément.  La  littérature  est 
en  avance  sur  iart  figuré;  dans  ce  dernier,  bien  des 
facteurs  différents  concourent  tantôt  à  ralentir  sa  marche, 
tantôt  à  l'accélérer,  de  sorte  qu'entre  les  produits  d'une 
même  époque  il  peut  y  avoir  une  divergence  que  l'on 
serait  tenté  d'attribuer  tout  d'abord  au  temps.  Il  faut  donc 
bien  se  pénétrer  de  cette  idée  que,  dans  la  recherche  des 
principes  généraux  de  l'art,  telle  que  nous  l'ébauchons  ici, 
la  chronologie  n'a  qu'une  valeur  relative;  et  nous  devons 
nous  garder  de  tomber  dans  l'erreur  fréquemment  com- 
mise dans  d'autres  doniaines,  par  exemple  en  géologie  \ 
de  prendre  pour  simultanés  des  phénomènes  qui  se  sont 
produits  successivement,  ou  inversement  de  considérer 
comme  successifs  des  phénomènes  qui  furent  simultanés. 
Répétons  encore  que  ce  qui  est  logique  n'est  j)as  néces- 
sairement chronologique,  et  qu'une  forme  qui  paraît  sim- 
ple et  rudimenlaire  est  souvent  plus  récente  qu'une  forme 
plus  avancée  "'. 

Ce  sont  donc  ces  arrêts  brus(jues,  ces  reculs,  ces  avan- 
ces que  nous  voulons  étudier,  en  un  mot,  cette  évolution 
cahotante  et  non  rectiligne  de  l'art.  Il  est  impossible  de 
ramener  à  une  formule  unique  les  constatations  auxquelles 
on  est  conduit  par  l'observation  comparée  des  monuments  \ 

En  résumé,  la  question  qu'il  faut  résoudre  le  plus  sou- 
vent est  celle-ci  :  Etant  donné  des  formes  semblables, 
sont-elles  contemporaines  ?  ou  ont-elles  entre  elles  un 
rapport  de  filiation?  sinon,  quelles  sont  les  causes  qui 
produisent  ces  ressemblances,  indépendamment  du  temps 
et  des  influences  ?  Ou  encore  :  étant  donné  deux  formes 
de  la  même  épo(pie,  pourquoi  ne  se  ressemblent-elles 
souvent  pas,  l'une  étant  en  retard  sur  l'autre? 

^  Meunier,  L'évolution  des  tliéories  géologiques,  p.  7  sq.  :  «  La  concep- 
tion de  la  simullaiiéité  pour  des  manifestations  identiques  a  sa  source 
dans  une  disposition  de  l'esprit  humain,  qu'on  pourrait  qualifier  de  be- 
soin ovi  d'instinct  mathématique  ». 

*  Tome  I,  Excès  de  logique,  p.  111  sq.  :  Dussaud,  Les  civilisations 
prélielléniques.  p.  223. 

^  Cf.  Brutails,  L'arcltéologi"  du  moyen  âge,  p.  210  .sq. 
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LES  OBSTACLES  A  L'EVOLUTION 
RECTILIGNE  DE  L'ART 


A.  —  LES  CONDITIONS  EXTÉRIEURES  A  L'ART 

Conditions  géographiques  :  diffusion  des  formes,  routine 
et  inexpérience  provinciales,  conditions  cliniatériqaes, 
art  importé.  —  (Conditions  ethniques.  —  Conditions 
politiques .  —  Conditions  sociales  :  art  populaire  et 
art  aristocratique,  art  populaire  et  art  officiel,  art 
profane  et  art  sacerdotal,  arts  mineurs  et  grand  art, 
art  féminin  et  art  masculin,  art  des  peuples  chasseurs 
et  art  des  peuples  agriculteurs.  —  Conditions  économi- 
ques :  la  clientèle,  le  prix  de  revient,  l'indifférence  du 
client,  les  matières  employées.  —  Conditions  techniques. 
—  Conditions  individuelles  :  l'origine,  l'âge,  le  goût,  la 
tradition.,  l'habileté  individuelle. 


Conditions  géographiques. 

Diffusion  des  formes. —  On  a  souvent  constaté  que  dans 
les  provinces,  les  contrées  éccirtées,  les  éléments  nouveaux 
de  la  civilisation  ne  pénètrent  qu'avec  lenteur,  et  même  n'y 
parviennent  que  lorsque  les  grands  centres,  d'où  ils  sont 
sortis,  les  ont  abandonnés  pour  adopter  de  nouvelles  for- 
mules. 

Sophus  MuUer,  partisan  de  l'idée  c|ue  la  civilisation  en 
Europe  s'est  propagée  du  sud  au  nord,  a  donné  divers 
exemples  de  ces  transmissions.  Les  pays  du  nord  ne  con- 
naissaient que  la  pierre,  alors  ([ue  les  pays  du  midi  se  ser- 
vaient déjà  du  métal  ^.  L'âge  du  bronze  en  Europe  ne 
peut  donc  être  enfermé  dans  les  mêmes  limites  chronolo- 
giques pour  toutes  les  régions  ;  au  contraire,  cette  expres- 
sion implique  des  périodes  très  diverses,  puisque  cet  âge 
cessait  en  (jrèce  à  peu  prés  au  moment  où  les  pays  Scan- 
dinaves le  commençaient^.  Dans  ces  dernières  régions, 
l'emploi  du  fer  date  du  V*  ou  du  IIL  siècle  avant  J.-C, 
mais  il  était  ("onnu  en  Italie  au  XP  siècle  déjà.  Alors 
{|ue  dans  l'Europe  centrale  le  1"'' âge  du  fer  a  duré  jusqu'au 
Vl"  siècle  avant  J,-C.  (Hallstadtj,  et  le  2'""  âge  du  fer  (La 
Tène)  jusqu'au  I*""  siècle,  dans  les  pays  du  nord,  le  l'^^'" 
âge  du  fer  a  persisté  jusqu'au  VL'  sièide  après  J.-C,  et  le 
2'"^  jusqu'au  X"  siècle^. 


'   L  Europe  préliistorique.  p.  43,  'i5,  52,  67. 

'■^  Ihicl.,  p.  57,  Uibleau  ;   p.   154  ;   Deniker,    /.es  races  et  les  peuples  de 
la   (erre,  p,  o7o. 

■'   Deniker,  op.  /.,  p.  374. 
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Bien  des  siècles  plus  lard,  «  Tart  de  la  Renaissance  est 
en  Italie,  au  XV  siècle,  ce  qu'il  sera  chez  nous  au  XVP 
siècle,  en  Bretagne  et  en  Allemagne,  au  XVIP  siècle.  En 
Allemagne,  le  style  roman  est  de  règle  au  XllP  siècle; 
les  édifices  gothiques  de  cette  date  sont  des  importations 
françaises.  Le  style  gothique  s'installe  dans  l'Ile  de  France 
vers  1140;  les  édifices  gothiques,  antérieurs  au  XilP  siècle, 
sont  très  rares  dans  le  Midi.  Dans  la  vallée  du  Rhône  et 
dans  les  Alpes,  les  deux  styles  s'emploient  simultanément; 
le  style  roman  et  le  style  gothique  vivent  en  honne  intelli- 
gence dans  les  Hautes-Alpes  jusqu'à  la  fin  du  XVP  siècle 
qu'ils  atteignent  de  concert.  En  Chypre  et  en  Sicile,  les  ar- 
chivoltes à  zigzags  qui  chez  nous  sont  un  caractère  de 
Fart  roman,  appartiennent  à  celui  des  XIV  et  XV®  siè- 
cles )>  ^.. 

On  voit  donc  que  le  même  type,  le  même  style,  peuvent 
appartenir  à  des  dates  très  éloignées  les  unes  des  autres, 
suivant  les  régions  dans  lesquelles  ils  se  rencontrent"-. 
Leurdiffusion,  par  suite  de  circonstances  diverses,  s'opère 
avec  plus  ou  moins  de  rapidité,  de  sorte  que  des  éléments 
qui,  dans  un  certain  centre,  appartiennent  à  des  périodes 
successives,  peuvent  devenir  contemporains  en  pénétrant 
dans  les  régions  périphériques'.  On  rencontrera  donc, 
dans  des  contrées  éloignées,  «  un  mélange  remarquable 
de  caractères  anciens  et  de  caractères  récents;  et  même 
ces  caractères  peuvent,  par  suite  d'une  difîusion  à  de  lon- 
gues dislances,  apparaître  dans  un  ordre  de  succession 
tout  différent  de  l'ordre  primitif*  ». 


Routine  provinciale.  —  Dans  les  provinces,  les  tvpes  et 
les  styles  se  maintiennent  plus  longtemps  (jue   dans   les 

'  Eiilarl,  Manuel  d  arch.  franc..   I,  p.  'JO.  note  2. 

'  Soplins  Millier,  i)[j.  t..  p.  5.5,  ii"  6. 

■''  IhicL.  p.  55,  II"  7. 

*  Ihid..  p.  55.  1."  8. 
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€entres\  et  ceux-ci  peuvent  les  avoir  déjà  abandonnés, 
alors  qu'ils  sont  encore  llorissants  dans  les  régions  péri- 
phériques. Il  faut  donc  tenir  compte,  non  seulement  de  la 
rapidité  plus  ou  moins  grande  de  transmission,  mais  de 
i atlac/ienie lit  des  provinces  ixux  vielWeîi  i\oi\nées.  On  a  pu 
parler  de  «  styles  j)étri(iés,  de  procédés  plastiques  qui 
se  sont  j)erpélués  indéfini- 
ment dans  les  ateliers  pro- 
vinciaux-'». Les  S{Uilj)teurs 
du  Gerro  de  los  Santos-',  en 
Espagne,  s'attardèrent  dans 
la  routine  et  conservèrent, 
à  une  é[)0(jue  récente,  les 
[)rocédés  de  Tarcdiaïsme  pri- 
mitif de  la  Grèce.  «  Le  style 
céramique  d'Ibérie  s'est  figé, 
et  c'est  là  surtout  que  l'on 
peut  parler  de  la  longue  sur- 
vivance du  style  mycénien 
et  du  style  géométrique.  La 
routine  en  art  et  en  indus- 
trie sort  à  la  fois  de  la  pa- 
resse et  de  la  timidité  des 
artistes  et  des  fabricants,   et 

de  la  patience  et  de  l'indifférence  du  public  ».  Ge  fut  le 
cas  pour  les  céramistes  d'Elché  qui  «  se  sont  endormis  au 
rythme  monotone  de  leurs  ïnouvements  appris  »^,  et  dont 
les  productions  rappellent  celles  des  débuts  de  l'art  grec 
(^g.  5),  alors  cjue  le  sculpteur  de  la  dame  d'Elché,  bien  que 
plus  habile,  conserve,  peut-être  au  IV"  ou  au  HT  siècle^  les 
formes  encore  un  peu  archaïques  du  V  siècle^.  Les  tech- 
niques démodées  se  maintiennent  dans  les  provinces, 
et  la  céramique  à  figures  noires,  qui  passe  de  mode  avec 
le  Yl"  siècle  grec,  trouve  un  reoain  de  vie  au  Kabirion  et 


FiG.  5. —  l'iagment  d'Elclié. 


^  Juglar,  I.e  style  dans  les  arts.  |).   193. 

■'  REG.,  1898,  p.  49. 

*  Paris,  Promenades  archéologiques  en  Espagne,   p.   45  sq. 

*  Ihid  .  p.  91. 

5  Ibid..  p.  88;  REG.,  1898,  p.  50. 
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dans  certains  ateliers  de  Tltalie méridionale  du  IV  siècle'. 
Le  style  roman  continue  sa  vie  dans  le  centre  et  le  midi, 
bien  des  siècles  après  qu'il  a  disparu  du  nord,  et  le  style 
gothique  reste  usité  jusqu'au  X\  IP  siècle  dans  les  pro- 
vinces-. M,  Enlart  a  donné  maints  exemples  de  celte  per- 
sistance routinière,  et  montré  qu'aujourd'hui  encore  les 
paysans  de  Chypre  et  de  Rhodes  construisent  dans  un  style 
gothique  dégénéré  dont  la  pratique  s'est  transmise  de 
père  en  fils. 


Inexpérience  provinciale.  —  Dans  les  provinces,  l'ou- 
vrier, moins  habile  que  celui  des  centres,  donnera  invo- 
lontairement à  son  œuvre  un  aspect  plus  archaïque,  par 
inexpérience  technique.  En  (]haldée,  sous  Naramsin  (vers 
3750),  l'art  a  atteint  un  haut  degré  de  développement,  et 
certains  monuments  de  ce  temps  sont  d'une  exécution 
remarcjuable  ;  (piant  à  la  sculpture  provinciale,  elle  a  con- 
servé la  rudesse  archaïque"^.  On  a  été  souvent  étonné  du 
disparate  qui  existe  entre  les  objets  trouvés  à  jMy(;ènes  : 
les  poignards  incrustés,  les  vases  en  or,  dénotent  une 
technicjue  perfectionnée,  mais  les  stèles  de  l'Acropole 
sont  grossières  et  d'un  travail  enfantin.  Les  premiers  de 
ces  monuments  sont  importés  du  centre  d'art  de  cette 
épocjue,  de  la  Crète  ;  les  seconds  sont  les  œuvres  d'ar- 
tistes locaux   qui   n'ont   pas   la    même  habileté  manuelle* 

ifiS'  Gh 

En  Egypte,  M.  Maspéro  a  noté  les  dilférences  de  tech- 
nique et  de  style  qui  séparent  les  œuvres  appartenant  à 
une     même    région,   suivant     (ju'elles    ont  été    exécutées 


>   RKG.,   18^IK.  p.  :i55;  PoUier,  CV.,   111,  p.  647  sq. 

«  Enlart,  op.  /..  I,  p.  Hii,  'i:!H. 

-  Morgan,  Les  premières  clvilisalioiis.  p.  247. 

^  PoUier,  REG.,  1894,  p.  127  sq.  ;  id.,  Revue  de  Paris.  lî)02,  2.  p.  175; 
Hœrnes,  Urgeschicltte  der  hildeiulen  Kiinst  in  lùtropa.  ]>.  i;>2-3;  Dussaud, 
Les  civilisations  préhellcni(f  lies,  p.  122. 
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dans  une  grande  ville  polieée  ou  clans   une    localité   éloi- 
o-née  de  la  cour:  les  œuvres  provinciales  sont  plus  rudes 

O  1 

et  sauches  (lue  celles  des  artistes  des  centres  . 


FiG.  6.  —  Slèle  de  Mycènes  et  crobelet  de  Vaphio. 


Si  l'inscription  tracée  sur  le  socle  de  la  tète  de  Ghé, 
trouvée  en  Thessalie,  ne  datait  ce  monument  assez  bas, 
les  caractères  archaïques  de  l'exécution  permettraient  de 
le  faire  remonter  très  haut.  L'auteur  était  un  praticien  de 

1   Le  Musée  égyptien,  I,  p.  13;  Capai-t,  op.  /.,  p.  '206. 
U 
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province  «  qui.  pour  rinstriiction  technique,  n'avait  pas 
dépassé  le  niveau  de  ses  lointains  ancêtres  du  VP  siècle  S). 
On  Ta  dit  souvent  :  «  la  rusticité  et  la  maladresse  d'un 
travail  ne  sont  pas  toujours  la  preuve  d'une  antiquité  très 
haute^  »,  mais  proviennent  parfois  de  causes  très  diverses, 
dont  Tune  est  l'incapacité  techni(|ue  due  an  provincialisme 
du  praticien.  On  étudiera  en  détail  plus  loin  les  i'ormes 
c|ui  naissent  spontanément  sous  la  main  de  l'ouvrier 
inexpérimenté,  les  similitudes  spontanées  qui  ne  se  ren- 
contrent pas  seulement  dans  l'art  provincial,  mais  partout. 


Conditions  cUinaléfiqiies.  —  Il  faut  aussi  tenir  compte 
des  conditions  climatériques,  qui  exercent  une  influence 
indéniable  sur  l'art.  Les  peuples  chasseurs,  dont  l'art  pré- 
sente des  caractères  très  particuliers  et  distincts  de  celui 
des  peuples  agriculteurs,  sont  restés  chasseurs,  non  parce 
qu'ils  étaient  dépourvus  des  qualités  nécessaires  au  chan- 
gement, mais  parce  que  la  nature  de  leur  pays  rendait 
tout  changement  impossible^.  Les  vicissitudes  du  climat 
amènent  des  modifications  de  la  civilisation  en  général,  et 
de  l'art  en  particulier*. 


Art  importé.  —  Un  art  importé  et  transplanté  ne  suit 
pas    la    même    marche    que    dans   la    métropole,    et,    s'il 

1  REG.,  1899,  p.  474-5. 

-  Cl.  encore  à  propos  de  la  slatiielto  réiniiiiiie  du  Louvre,  du  \'I«  s.,  RA., 
1910.  I,  p.  83. 

^  Grosse,  Les  débuts  de  l'art,  p.  233. 

■•  Iluntinglon,  Tlie  Puise  of  Asia,  1907;  van  Gennep,  Religions,  mœurs 
et  légendes.  I,  p.  188  sq.  (Climat,  migrations  de  peuples  et  de  civilisa- 
tions). 
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n'est  pas  transloriné  par  réléiuenl  indigène',  périclite 
le  plus  souvent.  L'art  iiellénislique  a  transmis  à  Tart 
gréco-boudclhi([ue  ses  statues;  mais,  à  les  étudier,  on 
constate  que  dans  (;elle  contrée  leur  évolution  technique 
se  fait  en  raison  inverse  de  l'ordre  chronologique,  et 
qu'en  descendant  le  cours  du  temps,  les  Cormes  devien- 
nent de  plus  en  plus  grossières,  de  sorte  que  ces  statues. 


FiG.  7.  —   Dessins  de  nègres  du   Sud  de  l'Alrique  et  peinlnres  buslunen. 


qui  tout  d'abord  sont  voisines  des  ()rototypes  grecs  des 
IV^  et  IIP  siècles,  ressemblent  plus  tard  à  celles  du 
Y%  puis  à  celles  de  l'archaïsme  du  YP  siècle.  Il  y  a  là 
une  régression  technique  involontaire,  nécessitée  non 
seulement  par  le  degré  inférieur  d'habileté  manuelle  des 
artistes  indigènes,  mais  par  «l'impossibilité  de  mettre 
en  pratique  des  connaissances  imposées,  des  fonctions 
dues  à  autrui,  c'est-à-dire  le  désaccord  entre  la  tendance 
acceptée  et  l'utilité  véritable- ».  Ce  phénomène  est  fréquent 

*  Tome  I,  p.  332. 

*  Van  Gennep,  op.  /..  II,  p    216. 
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(|iian(l  il  s'agit  tl  un  art  importé.  «  Il  produit,  eu  général, 
des  imitations  d'abord  fidèles,  puis  lointaines,  puis  souvent 
ou  revient  à  Tari  local;  il  arrive  alors  que  les  édifices  les 
plus  parfaits  d'un  pays  sont  les  plus  anciens,  et  que  leur 
chronologie  est  exactement  l'opposé  de  ce  qu'elle  paraît 
être  à  [première  vue  ^  ».  On  le  remarque  dans  le  style  go- 
thique de  l'Italie,  dans  l'Ile  de  Chypre,  et  parfois  dans  le 
midi  de  la  France;  dans  les  types  plastiques  de  la  Grèce 
copiés  par  des  artistes  barbares'^;  dans  les  dessins  gauches 
lies  nègres  actuels  qui  essaient  d'imiter  les  peintures  des 
Bushmen^  f^£^.  7),  etc.  C'est,  dans  l'art  figuré,  l'applica- 
tion d'un  phénomè»«  constaté  daws  toutes  les  formes  de 
la  civilisation;  ne  sait-on  pas  que  les  nègres  de  la  répu- 
blique de  Libéria,  auxquels  on  a  imposé  un  jour  notre 
(■ivilisation  européenne,  n'ont  pu  se  l'assimiler,  et,  au  con- 
traire, l'ont  fait  rétrogradei-*,  comme  ce  fut  toujours  le  cas 
pour  les  peuples  ayant  adopté  en  bloc  les  institutions  d'ori- 
gine étrangère,  qui  ne  correspondent  pas  à  leur  mentalité^  ? 
On  notera  encore  que  souvent  un  art  national  a  pu  être 
modifié  par  l'adoption  d'une  religion,  qui  a  importé  ou 
créé  son  art  cà  elle^,  comme  ce  fut  le  cas  pour  l'islamisme 
interdisant  la  reproduction  de  la  figure  humaine. 


En  résumé,  la  condition  géographique  influe  beaucoup 
sur  le  caractère  des  œuvres  et  [)eul  leur  communicpier 
un  cachet  d'archaïsme  dû  à  de  tout  autres  causes  qu'à  la 
ch.i-oiwLogie ;  ces   facteurs  qui    agissent  isolément  ou   en- 

'   Enlail,  Manuel  d'arch.  franc.   I.  p.  89-90. 

'^  «  CeUe  (iégéiiéresceiice  que  les  œuvres  d'art  subissent  toujours  entre 
les  niiiins  de  peuples  plus  iirriérés  que  ceux  qui  les  ont  créées,  dut 
souvent,  en  Italie,  ramener  à  leur  type  primitif  des  œuvres  (jui  avaient 
déjà  évolué  en  Grèce  ».  RA.,  1911,  I,  p.  255. 

'  Cliristol,  f.'art  dans  l'Afrique  australe,  p.  30. 

*  VanGennep,  IJe  quelques  cas  de  bovarysme  collectit,  op.  l.,  I,  p.  211  sq. 

*  Le  Bon,  Psychologie  du  socialisme,  p.  238  sq.  «  Résultats  de  l'adoption 
des  concept  s  la  tins  par  des  peu  pi  es  de  races  difTé  rentes  ».  Ex.  le. lapon,  p.  267. 

«  Deniker,  op.  /..  p.  242.  Cf.  tome  I,  p.  197. 
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FiG.  8. 


semble  sont  :  la  diffusion  plus  ou  moins  rapide  des  types, 
la  routine  des  provinces,  la  technique  moins  avancre  des 
ateliers  écartes,  le  fait  qu'il  s'agit  d'un  arl  importé.  Il  est 
inutile  de  chercher  des 
exemples  dans  les  temps 
éloignés;  à  chaque  ins- 
tant on  en  voit  autour 
de  soi.  11  y  a  dans  les 
campagnes,  des  régions 
où  les  cultivateurs  em- 
ploient encore  les  ins- 
truments qui  ailleurs 
sont  relégués  dans  les 
musées,  oii  les  paysans 
portent  des  vêtements 
qui    furent    à    la    mode 

(les  années,  même  des  siècles  auparavant  \  et  où  les 
formes  nouvelles  peuvent  ainsi  se  trouver  en  contact  avec 
les  formes  anciennes,  en  sautant  par-dessus  les  stades  in- 
termédiaires. Le  petit  paysan  bat  son  blé  au  fléau,  mais, 
dans  la  demeure  voisine,  la  grande  exploitation  agricole 
utilise  les  machines  à  vapeur.  Le  vieux  réverbère  à  huile 
voisine  avec  la  lumière  électrique,  sans  qu'on  ait  connu  le 
gaz^.  Et,  à  côté  des  vieilles  paysannes  qui  portent  encore  le 
costume  national,  dont  l'origine  doit  se  chercher  dans  des 
formes  de  vêtements  très  anciens,  la  jeune  femme  (coquette 
s'habille  à  la  dernière  mode  de  la  ville  (fig.  8).  Ainsi  des 
stades  reculés  de  civilisation  coexistent  avec  des  stades 
beaucoup  plus  récents^... 


Conditions  ethniques. 

La  race  traduira   dans  ses  œuvres  d'art  ses  aspirations 
spéciales^,  et  celles-ci,  comparées  à  celles  d'autres  peuples, 

'  Deonna,  Les  toilettes  modernes  de  la  Crète  minoenne,  p.  29.  référ. 
-  Sophus  Muller,  op.  /.,  p.  56. 
'  Tarde,  Psycliologie  économique.  I,  p.  340. 

*  Sur  le   peu  d'importance  de   l'élément   ethnique   dans    l'arl  primitif. 
Grosse,  op.  /.,  p.  232. 
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sembleront  tantôt  en  avance,  tantôt  en  retarda  Les  Orien- 
taux, dès  les  temps  les  plus  anciens,  ont  montré  une  pré- 
dilection fort  nette  pour  la  nature  et  les  détails  pittores- 
ques. Les  Egéens  ont  tranniis  ce  goût  aux  Ioniens  qui 
sont  leurs  héritiers  directs,  et  l'art  ionien  du  VP  siècle, 
surtout  dans  la  peinture  de  vases,  par  son  caractère  réa- 
liste, par  la  fougue  de  ses  mouvements,  par  les  éléments 
du  paysage  qui  y  apparaissent,  se  distingue  de  l'art  de 
la  Grèce  continentale,  sur  lequel  il  semblerait  en  avance 
de  plusieurs  siècles,  si  les  caractères  de  technique,  en- 
core malhabile,  ne  permettaient  de  le  dater.  Ce  ne  sera 
qu'avec  l'invasion  du  réalisme  dans  l'art  grec,  surtout  à 
l'époque  hellénistique,  que  les  éléments  pittoresques  cou- 
vriront le  champ  du  relief"  et  de  la  peinture,  et  ce  sera,  on 
l'a  dit,  une  victoire  de  l'ancien  élément  ionien,  ou  si  l'on 
veut,  par  lui,  de  l'élément  égéen  ou  oriental  ^. 

Cette  lutte  entre  l'élément  hellénique  et  l'élément  orien- 
tal se  poursuit  plus  tard.  Ces  deux  tendances  forment  l'art 
byzantin,  dans  lequel  on  voit  poindre  bientôt  l'influence 
du  vieil  Orient  primitif,  qui  détermine  une  véritable  renais- 
sance en  Perse,  ressuscite  les  vieilles  traditions,  se  pro- 
page à  travers  le  monde  hellénistique,  en  refoulant  la  civi- 
lisation grecque,  en  réveillant  les  anciens  arts  indigènes, 
et  s'exerce  sur  l'art  chrétien.  «  C'est  un  des  faits  les  plus 
caractéristiques  de  l'art  au  IV*  siècle,  l'un  de  ceux  qui  ont 
eu  les  plus  graves  conséquences,  que  ce  réveil  et  ce  re- 
tour offensif  des  vieilles  traditions  orientales  pénétrant 
ou  faisant  reculer  la  culture  hellénique^».  En  Egypte,  le 
vieux  fonds  indigène  reparaît  sous  l'art  alexandrin,  et  dès 
le  IIP  siècle  se  manifeste  par  l'apparition  d'un  art  natio- 
nal, l'art  copie,  renaissance  de  l  ancienne  Egypte*. 

'  «A  la  veille  du  XYII*"  siècle,  c  est-à-dire  au  niomeiU  de  la  décadence  ita- 
lienne, les  Italo-Flamands  en  sont  encore  aux  quehpies  années  (jui  précèdent 
la  vraie  Renaissance.  Quoique  habitant  l'Italie,  ils  retardent  sur  l'Italie... 
N'y  aurait-il  pas  dans  le  génie  flamand  quelque  cliose  de  réiractaireà  l'esprit 
italien  ?  »  Carnets  de  voyage  de  Fromentin,  Revue  de  Paris.  1912,  I,  p.  241. 

-  Sur  ces  tendances  réalistes  des  égéens,  des  ioniens  et  des  hellénis- 
tiques, tome  III,  p.  170  sq. 

*  Diehl,  Manuel  d'art  hyzantin,  p.  13. 

*  Ihid.,  p.  55-6. 
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L'art  celte,  l'art  de  La  Tène\  dont  les  traits  (lislinctils 
sont  la  pi'édominance  de  l'élément  géométrique  et  de  la 
stylisation,  résiste  à  l'infliienee  des  modèles  helléni(|iies -, 
et  réapparaît  après  la  domination  romaine,  reprenant  le 
dessus  pour  continuer  son  évolution.  Dans  l'art  roman, 
où  l'on  trouve  bien  des  motifs  familiers  à  l'industrie  cel- 
tique, il  y  aurait  une  persistance  des  types  nationaux  qui 
le  relierait  à  l'art  celti(pie^.  L'art  gothi(pie  en  dériverait 
aussi''.  Une  pla((ue  d'ornement  gallo-romaine,  par  le  style 
de  son  ornementation  flamboyante,  rappelle  l'art  gothique 
de  la  fin  du  XIV  siècle  :  le  style  gothique  se  serait  donc 
épanoui  à  deux  reprises  '". 

On  peut  donc,  à  des  siècles  de  distance,  retrouver  les 
indices  du  tempérament  national,  et  c'est  ainsi  que  les 
monuments  étrusques  peuvent  annoncer  les  exagérations 
propres  au  style  toscan  •^. 

L'influence  d'un  style  national,  s'exercant  sur  un  art 
étranger,  pourra  en  modifier  le  cai-actère  ''.  Dans  l'art  by- 
zantin, l'influence  des  monarchies  orientales  stylise  les 
corps,  en  raidit  les  attitudes,  dessèche  les  plis  des  drape- 
ries, souples  dans  les  prototypes  hellénistiques'*. 


Conditions  politiques. 

Les  vicissitudes  politiques  contribuent  au  maintien  de 
certains  types  artistiques  ou  amènent  leur  déclin  ou  leur 

*  Sur  l'orlhogi-aphe  de  ce  nom  :  RA. ,  1910,  II,  p.  192.  Sur  les  caractères  du 
style  celtique  :  Romilly  Allen,  Celtic  âge  in  pagan  and  clivistian  tiine,  1904. 

^  Reinach,  Bronzes  figurés,  p.  o. 

»  Id.,  Cultes,  I,  p.  289;  RA.,  1911.  I,  p.  55-6.  Déjà  Courajod  recon- 
naissait dans  l'art  du  moyen  âge  les  procédés  gaulois,  Brutails,  op.  l.,  p.  73. 

*  GBA.,  1893,  II,  p.  370;  Reinach,  Bronzes  figurés,  p.  1-2.  5,  230;  A., 
1894.  p.  18.  458;  RA.,  1894,  II,  p.  382. 

5  Déclielette,  Bulletin  de  la  Diana,  XIV;  A.,  1906,  p.  632. 

'  Reinach,  Bronzes  figurés,  p.  24.  La  statuaire  en  argile,  aimée  des 
Etrusques,  revit  en  Toscane,  Deonna,  Les  statues  de  terre  cuite  dans 
l  antiquité,  p.  231. 

^  Ci-dessus,  p.  35. 

*  Diehl,  Manuel  d'art  byzantin,  p.  71,  77  sq.  ;  Laurent,  L'art  chrétien 
primitif.  II,  p.  122. 


—  40  — 

émigration^.  Si  le  décor  géométrique  reotiligne  s'est  main- 
tenu en  Kabylie,  où  il  semble  une  survivance  très  ancienne, 
ne  serait-ce  pas  en  partie  parce  que  «de  tout  temps  le 
Kabyle  s'est  voulu  libre  dans  sa  montagne,  libre  de  tra- 
vailler... Et  ne  voulant  livrer  passage  chez  lui,  ni  permettre 
des  établissements,  il  s'est  tenu  à  l'écart  des  grands  cou- 
rants modificateurs^».  Les  facteurs  historiques  importent 
donc  dans  l'analyse  des  formes  artistiques^. 


Conditions  sociales. 

Art  populaire  et  art  aristocratique.  —  Il  faut  tenir 
compte  des  conditions  sociales  dans  lesquelles  se  produit 
l'art,  à  quels  rangs  de  la  société  il  s'adresse,  à  quelle 
classe  appartiennent  les  producteurs.  On  pourra  donc 
distinguer  les  formes  créées  par  et  pour  le  peuple,  de 
celles  (|ui  sont  créées  par  et  pour  les  classes  supérieures*. 

L'art  minoen  possède  un  art  de  cour  très  libre,  qui  a 
produit  ces  statuettes  dont  on  admire  le  naturalisme. 
Mais,  à  côté,  l'art  populaire  s'attarde  à  modeler  des  figu- 
rines de  terre  cuite  qui  rappellent  par  leur  grossièreté  les 
œuvres  des  ouvriers  néolithiques,  plus  vieilles  de  quel- 
ques milliers  d'années,  et  qui  en  conservent  les  conven- 
tions^ ('yÇo-.  <j.iO]. 

Le  céramiste  de  cour  décore  de  fleurs  habiles  ses  vases  ; 
mais,  à  côté  des  belles  productions  de  l'art  crétois  et  mycé- 
nien (Herrscherstylj,  le  style  populaire  (Baueinslyl)    s'at- 

'   Ex.  la  Révocaliou  de  l'Fdil  do  Nantes. 

-   Van  Geniiep,  liev.  dEllmographie  et  de  Sociolu-^'ie.    l'.lll.  p.  1520. 

»  Cf.  Bulletin  de  l'Institut  Solvay,  1911,  n"  16,  p.  5 VI. 

*  Il  en  est  pour  1  art  comme  pour  \<is  autres  formes  de  1  activilé 
humaine  :  on  rencontre  dans  le  même  idiome  «  une  langue  de  pauvres  et 
une  langue  de  riches,  une  langue  de  roturiers  et  une  langue  de  nobles, 
une  langue  savante  et  une  langue  vulgaire».  Tocquevillc.  cité  parïarde. 
Les  lois  de  l'imitation,  p.  282. 

*  Pottier.  liei-ue  de  Paris.  1902,  I,  p.  175:  A.,  1904.  p.  266  ;  similitude 
des  poteries  rustiques  actuelles  et  j)réiiistorifjiies,  Franchel,  Céramu/iie 
primitive,  p.  46-7,  150. 
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tache    à    rornementation   géomélriquc   rudimentaire,  (jui 
continuera  dans  la  Grèce  du   Dipyloii'. 

De  tout  temps,  les  peuples  l"abri(|uent  concurremment 
de    la    céramique    grossière    et    de    la    (;érami(|ue    fine. 


FiG.  9.  —  StaUieUe  de  terre  cuile      Fig.  10.  —  Statiietle  de  bronze 
de  Cnossos.  d'Hagliia  Triada. 


Aujourd'hui,  dans  la  même  ville,  les  humbles  potiers  de 
Carouge  ornent  la  vaisselle  de  terre  qu'ils  vendent  aux 
petites  gens,  de  zigzags,  de  lignes  ondulées,  de  fleurs 
naïves,  tandis  que  les  marchands  de  porcelaine  et  de 
faïence  vendent  aux  classes  supérieures  les  produits  aux 
décors  fins  et  tracés  avec  habileté. 

Parmi  les  divers  facteurs  qui  concourent  à  donner  aux 
produits  populaires  ce  cachet  d'anciennelé  relative,  il  faut 
considérer  l'attachement  du  peuple  dans  tous  les  domaines 
pour  les  anciennes  traditions.  La  musique  populaire  n'est 

'  Sur  cette  question:  Wide,  MAI.,  1896,  p.  402:  Poulsen,  Dipylon- 
gràher,  p.  50  sq.  ;  Poltier,  Le  problème  de  larl  dorien,  p.  32;  MA.,  14, 
p.  570;  A.,  1904.  p.  288;   RA.,  1910,  II,  p.  396,  note  2. 
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que   la  survivance  diine  ancienne    technique   oubliée;   le 
chant  populaire,   la  sui-\ivance  de  modes  antiques'. 

Cette  distinction  n'im[ilif|ue  pas  forcément  une  moins 
grande  habileté  de  l'art  populaire.  A  Mycènes,  on  a 
déjà  pu  distinguer  les  (puvres  provinciales  des  œuvres 
importées,  mais  il  convient  encore  de  faire  une  sépa- 
ration entre  celles  qui  étaient  destinées  aux  princes,  et 
celles  qui  étaient  laites  pour  le  peuple^.  Parmi  les  pre- 
mières, il  y  en  a  qui  sont  Ibrt  belles,  mais  d'autres,  comme 
les  stèles,  sont  jifrossières,  à  cause  de  la  maladresse  de 
l'artiste. 


Art  populaire  et  art  offi.ciel.  —  L'art  aristocratique  peut 
prendre  une  valeur  ollicùelle,  et,  surtout  dans  les  pays 
monarchiques^,  se  figer  en  une  routine  et  un  traditiona- 
lisme mal  entendus.  Dans  l'Egypte  ancienne,  l'art  des 
maîtres,  celui  des  Egyptiens  pharaoniques,  dès  le  début 
de  leur  occupation  du  pays  (Herrenkunst),  est  hiératique, 
tandis  que  l'art  des  sujets,  des  paysans  (Bauernkunst), 
garde  une  liberté,  un  réalisme  bien  supérieurs^. 

L'art  grec,  dans  les  moments  de  la  sculpture,  revêt  ce 
caractère  officiel,  et  croit  nécessaire,  pendant  tout  l'idéa- 
lisme du  V*  siècle,  de  donner  à  ses  dieux  et  à  ses  mortels 
de  noble  lignée  cette  impassibilité,  cette  noblesse  que 
l'art  plus  libre  des  céramistes  néglige  souvent^. 

Dans  l'art  byzantin,  de  même,  «  on  cherche  à  donner  aux 
personnages  une  dignité  plus  compassée,  on  modifiera 
leur  altitude,  leur  démarche,   jusqu'à   leur  costume...    il 


'   Liilo,  Esquisse  d  une  estltétique  musicale  scientifique,  p.  32. 

»  Perrot,  HA.,  6,  p.  995. 

'  Sur  ce  caractère  des  arts  orientaux  nioiiar('hi([iios,  Lange.  Darstel- 
lung  der  Kunst,  p.  1  sq. 

■»  Capart,  Débuts  de  l'Art  en  Egypte,  p.  258,  rétér. ,  261,  278;  Seta. 
Genesi  dello  Scorcio.  p.  26,  note  2,  r<''(ér. 

^  Ci-Hessous,  p.  44. 
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semble  qu'on  soit  choqué  des  allures  Camilières  cranlre- 
fois,  qu'on  les  évite  comme  un  manque  de  dignité  et  de 
tenue...  »,  et  c'est  ainsi  que  se  forme,  dès  le  IV  siècle,  un 
art  odiciel,  protégé  parle  pouvoir'. 


Art  profane  et  art  sacerdotal.—  Chez  tous  les  peuples  et 
en  tous  temps,  la  religion  est  conservatrice,  et  par  elle  se 
sont  maintenues  intactes  des  mœurs  et  des  coutumes  qui  ne 
peuvent  s'expliquer  autrement  que  par  ce  traditionalisme 
rituel,  dont  on  a  donné  maints  exemples^.  Bien  des 
instruments  se  sont  perpétués  sans  changement  à  travers 
les  siècles.  Chez  les  Latins  et  les  Sabins,  le  prêtre  était 
tenu  de  se  servir  de  rasoirs  de  bronze',  de  frapper  l'ani- 
mal avec  un  couteau  de  silex"*,  instruments  archaïques 
conservés  en  pleine  époque  classique;  de  nos  jours,  les 
ustensiles  sacrés  de  l'Église  répètent  sans  se  lasser  les 
formes  vieilles  d'il  y  a  quelques  siècles.  La  crainte  du 
changement  a  figé  dans  l'immobilité  le  monde  musulman... 

Mais  l'action  conservatrice  de  la  religion  s'est  exercée  sur 
le  style  même,  fixant  dans  l'art  des  règles  précises  dont  l'ar- 
tiste ne  peut  s'affranchir  sans  commettre  une  sorte  de  sacri- 
lège, et  bien  des  détails  qui  dans  une  œuvre  paraissent 
antérieurs,  doivent  être  interprétés  de  la  sorte.  Le  carac- 

'  Diehl,  Manuel  d  art  byzantin,  p.  7,  8,  9  sq. 

-  L'extraordinaire  persistance  que  montrent  les  formes  des  instruments, 
des  outils,  celle  de  l'ornementation,  chez  les  peuples  primitifs,  n'est  pas 
un  simple  effet  de  la  routine,  mais  «  c'est  le  résultat  immédiat  d'une 
croyance  active  aux  propriétés  mystiques  des  objets,  propriétés  liées  à 
leur  forme,  et  dont  on  dispose  par  ce  moyen,  mais  qui  échapperaient  au 
contrôle  de  l'homme,  si  le  moindre  détail  de  la  forme  changeait.  L'inno- 
vation la  plus  insignifiante  en  apparence  ouvre  la  porte  à  des  dangers, 
peut  déchaîner  des  forces  hostiles,  causer  enfin  la  perte  de  son  auteur 
et  de  ceux  qui  tiennent  à  lui  »,  Lévy-Bruhl,  Les  fonctions  mentales  dans 
les  sociétés  inférieures,  p.  35. 

'  Décheletle,  Manuel  d'arcli.  préhistorique.  Il,  p.  263. 

*  Schenk,  La  Suisse  préhistorique,  p.  4;  Saintyves,  Les  reliques  el  les 
images  légendaires,  p.  212  sq. 
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tère  trapu  des  statues  chaldéennes  ne  serait-il  pas  la  con- 
séquence d'une  sorte  d'archaïsme  imposé  par  des  raisons 
religieuses',  plutôt  qu'il  ne  résulterait  de  la  rareté  des 
matières  ou  de  l'incapacité  de  l'artiste^?  La  rondeur  des 
premiers  xoana  grecs  provient-elle  des  dillîcultés  maté- 
rielles ou  du  respect  des  premiers  types  traditionnels^? 

A  chaque  instant  on  sent  dans  l'art  ce  frein  qui  s'op- 
pose au  changement.  Dans  la  Grèce  d'aujourd'hui,  les 
peintres  d'icônes  conservent  le  style  des  XVI''  et  XYIl" 
siècles,  et  Mérimée  remarquait  à  Smyrne  une  image  de 
1830  qu'il  aurait  pu  croire  du  Xlll"  siècle*.  L'imagerie 
religieuse  des  boutiques  de  Saint-Sulpice  répète  les  types 
des  Madones  et  des  Saints  cjui  furent  nouveaux  au  XVl" 
siècle,  mais  qui  ne  sont  aujourd'hui  que  des  redites  ma- 
chinales et  n'ont  plus  rien  de  commun  avec  l'art  actuel. 

Il  faudra  donc  distinguer  l'art  religieux  de  Vari  profane. 
Ce  dernier,  n'ayant  point  à  tenir  compte  de  ces  restrictions, 
sera  plus  libre,  plus  vivant.  A  côté  de  l'art  sacerdotal 
(Religi6sekunst)des  Egyptiens,  l'art  profane  des  sujetsfPro- 
fankunst),  est  plus  réaliste^.  A  côté  du  grand  art  grec  qui 
sculpte  les  statues  des  dieux  et  des  mortels  consac'rés 
aux  dieux,  qui  s'astreint  à  répéter  les  types  traditionnels, 
l'art  profane  des  céramistes  s'inspire  de  la  nature,  aborde 
toutes  sortes  de  recherches  qui  ne  pénétreront  dans  le 
grand  art  qwe  plus  tard".  Au  lieu  de  ne  célébrer  que  les 
athlètes  dans  leur  état  de  gloire,  il  les  met  aux  prises 
les  uns  avec  les  autres,  se  portant  des  coups  violents,  il 
reproduit  avec  fidélité  leurs  joues  tuméfiées',  leurs  nez 
sanglants,  et,  sur  leurs  dos,  la  marque  en  silhouette  rouge 
de  la  main  de  l'adversaire*^... 

'   PoUier,  Rev.  de  l'art  ancien  et  mod..   1910,  I,  p.  '*6. 

2  CHAI.,  190:i,  p.  624  sq. 

8  UA.,  s.  V.  Statua,  p.  1471. 

■*  Eludes  sur  les  arts  du  moyen  âge.  p.    169,  note  1. 

*  MI*.,  XIII,  1906,  p.  6  ;  il  y  a  là  (leti.\  courants  dislincts  que  l'on  peut 
suivre  pendant  longtemps,  p.  7;  Spiegelberg,  Gescli.  d.  Aegyptischen 
Kunst.  1903;  Capart,  op.  t..  p.  258,  278. 

®  Ci-dessous,  p.  68  sq. 

^  PoUier,  CV.,  III,  p.  1097. 

"  Hailwig,  Meisterschalen,  p.  90,  fig.  12. 
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C'est  encore  la  relio-ioii  ([iii  maintient  dans  les  amphores 
panathénaïf|nes  le  procédé  de  la  ligure  noire,  abandonné 
ailleurs  ^ 

A  cote  de  Tari  liiérali(jue  de  Byzance,  Tai't  profane  s'oc- 
cupe de  peinture  d'histoire,  et  c'est  sans  doute  lui  cpii, 
comme  en  Grèce,  communic{ua  au  premier  son  réalisme, 
et  lui  infusa  une  vie  nouvelle  '. 


.1/75  mineurs  et  grand  art.  —  Dans  un  même  pays  et  à 
la  même  époque,  il  y  a  souvent  une  différence  très  nota- 
ble entre  les  produits  du  grand  art,  c'est-à-dire  ceux  de 
la  sculpture  et  de  la  peinture  exécutés  par  des  artistes, 
et  les  produits  des  arts  industriels  entre  les  mains  des 
artisans  ou  tl'artistes  d'un  rang  inférieur. 

Ces  derniers  sont  parfois  en  avance  sur  la  graiule  scul- 
pture. Dans  l'Egypte  des  premières  dynasties,  les  stèles 
d'Abydos  sont  encore  grossières,  en  revanche,  les  arts 
réduits  atteignent  déjà  une  grande  habileté  technique^. 
Le  même  phénomène  se  produit  dans  l'art  égéen,  ce  qui, 
dit  ]M.  Poltier,  doit  «  résulter  des  conditions  particulières 
à  la  civilisation  mycénienne»*.  Mais  tant  de  facteurs  di- 
vers entrent  enjeu,  habileté  individuelle,  différence  entre 
lart  de  cour  et  l'art  populaire,  entre  l'art  sacerdotal  et 
lart  [)rofane,  etc.,  qu'il  est  difiicile  de  fixer  une  règle  dé- 
(inilive. 


D'autre    part,    en    Grèce,    les    fabricants    de    figurines, 
(jui  pourtant  n'avaient  pas  à  vaincre  les  mômes  diflicultés 

'  P.  31. 

2  Dietil.  op.  L,  p.   14,  210;  Laurent,  f.'art  chrétien  primitif,  II,  p.  119, 
'  De  Morgan,  Les  premières  civilisations,  p.  233. 
*  CV.,  I,  p.  184. 
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que  les  sciilpteurs  sur  pierre,  lurent  toujours  en  retard 
sur  la  grande  plastique.  Alors  que  les  sculpteurs  du 
VI"  siècle  savaient  tailler  leurs  Kouroi  et  leurs  Corés  et 
s'attachaient  avec  persévérance  à  la  difficile  étude  de  la 


FiG.  11.  —   Figurine  de  terre  cuite  et  statue  de  marbre 
du  Vit"  siècle  av.  J.-C. 


musculature  et  de  la  draperie,  les  coroplastes  continuaient 
à  modeler  ces  informes  poupées  dont  le  corps  en  planche 
rappelle  le  schéma  primitif  rectangulaire  (fig-  11-12). 
Etait-ce  maladresse  de  Tartiste  ou  provincialisme?  Peut- 
être  dans  certains  cas.  Mais  souvent  le  visage,  qui  seul 
est  modelé  avec  soin  dans  ces  maquettes  grossières,  pré- 
sente tous  les  traits  de  rarchaïsme  i\i\  W  siècle,  et  prouve 
que  l'ouvrier,  s'il  avait  voulu,  aurait  j)u  li'aiter  le  corps 
avec  une  liberté  é^ale  '.  Dans  ces  terres  cuites,  la  tradi- 


'  BCH.,  1890.  p.  216,  222. 


FiG.  12.  —   Koui'os  du  Suuiuiu. 
Yle  siècle  av.  J.-C. 
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tion  archaïque  s'est  donc  conservée  pendant  longtemps, 
parce  qiril  s'agit  d\jMivi-cs  industrielles,  et  peut-être  est- 
ce  dû  à  l'un  des  l'acleurs  (Munuérés  plus  bas,  au  facteur 
écononii(|ue  par  exempio,  (|ui  obligeait  les  coroplastes  à 
j)i-o(luire  vile,  beaucoup  et  à  bon  marché  K 

Les  types  du  V  siècle  se  maiutiennent  dans  les  figuri- 
nes de  terre  cuite  jusqu'en  pleine  époque  hellénistique, 
sans  doute  aussi  parce  que  les  moules  se  sont  transmis 
sans  allcialion -.  Les  types  tanagréens  du  IV  siècle  vi- 
vent encore  dans  les  rabri(|ues  d'Asie  Mineure. 

Les  stèles  funéraires  atli(|ues,  œuvres  industrielles,  à 
part  (|uel(|ues-unes  (|ui  ont  pu  être  sculptées  par  de  grands 
artistes,  répètent  pendant  plusieurs  générations  le  style 
(|ui  fut  en  honneur  à  une  épocpie,  alors  que  la  marche  évo- 
lutive de  la  grande  sculpture  l'avait  déjà  dépassé.  C'est 
ainsi  que  le  style  de  Phidias  persiste  dans  les  sculptures 
sépulcrales  jusqu'au  W"  siècle''. 

On  remarquera  donc  que  les  formes,  les  styles,  se  con- 
servent plus  longtemps  dans  les  arts  industriels.  Certains 
types,  abandonnés  par  le  grand  art  grec,  se  sont  réfugiés 
dans  les  figurines  des  c^oroplastes  *.  Il  y  a  souvent 
même,  dans  une  branche  industrielle,  comme  une  dé- 
chéance progressive  des  motifs  tombés  en  défaveur  dans 
le  grand  art.  C'est  ainsi  (|u'un  type  céramique,  qui  a  cessé 
de  plaire,  se  perj)étue  longlemps  dans  la  poterie  com- 
mune'', tout  comme  les  modes  vieillies  des  vêtements  se 
continuent  dans  les  campagnes.  Un  genre,  un  motif,  dé- 
choit, comme  un  individu  se  déclasse;  il  passe  du  grand 


"    Korsler,  JHS.,  1907,  p.  72-.S. 

-   Pottier,  Statuettes  de  terre  cuite,  p.  157:  Perrol,  HA.,  9,  p.  407. 

*  Furtvvangler,  Collection  Sahouroff,  I,  p.  'lO  sq.  ;  VValdstein,  Essays 
on  the  art  of  Phidias,  p.  291;  G:u-dner,  Handhook  of  greek  Sculpture, 
p.  393:  Ausonia.IY,  1909,  p.  164  :  Reinach.  Recueil  de  Têtes,  p.   101. 

■*  Heuzey,  Recherches  sur  les  /igures  de  femmes  voilées,  Mon.  Grecs, 
1874,  3,  p.  10,  uote. 

^  Dussaud,  Les  civilisations  préhelléniques,  p.  141;  van  Gennep, 
Etudes  d'Ethnographie  algérienne.  Revue  d'Ethnographie  et  de  Sociologie, 
1911,  p.  282.  «  Le  classement  céramique  est  chose  relative;  il  doit  s'en- 
tendre des  types  en  laveur  et  dans  la  réalité  il  n'atteint  pas  la  rigueur 
qu'un  exposé  systématique  suppose  ».  (Dussaud,  /.  c.) 


ci 
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art  dans  l'art  industriel,  et  dans  celui-ci  encore,  il  descend 
jusqu'aux  catégories  les  plus  inférieures  avant  de  dispa- 
raître. 

On  remarquera   encore  la  persistance  des  motifs  dans 
l'industrie  domestique,  les  broderies,  les  tapis,  etc.  K 


Art  fëniinin  et  art  masculin.  —  Le  travail  artistique  peut 
être  localisé,  dans  certaines  contrées,  entre  les  mains  des 
femmes  ou  des  hommes-.  C'est  ainsi  que  la  poterie  faite  à 
la  main,  (|ui  appartient  logiquement  à  un  stade  plus  ancien 
de  l'évolution,  est  en  Kabylie  réservée  aux  femmes^,  tan- 
dis que  celle  qui  est  faite  au  tour  est  l'apanage  exclusif  des 
hommes^,  et  le  décor  de  chacune  de  ces  catég^ories  céra- 
iniques  est  nettement  distinct  de  l'autre.  Il  y  a  donc  un  ar- 
gument d'ordre  sexuel  et  psychologique,  donnant  aux  pro- 
duits d'un  même  pays  et  d'une  même  époque  des  appa- 
rences très  différentes  qui  pourraient  paraître  dues  à  un 
écart  chronologique^.  N'en  aurait-il  pas  été  de  même 
dans  l'antiquité  ? 


Art  des  peuples  chasseurs  et  art  des  peuples  agricul- 
teurs. —  Le  genre  de  vie  auquel  un  peuple  est  soumis 
pourra  communiquer  à  son  art  un  caractère  spécial.  On 

>   Porrol,  HA.,  9,  p.  457. 

^  Chez  les  Papous,  un  homme  qui  s'occuperait  à  chercher  el  cuire  le 
sagou,  travail  exclusivement  léminin,  serait  aussi   ridicule   que  lliomme 
,    _     _  de  chez  nous  qui   tricoterait.   liidletin  de  l'Inst.  Soh'ay,   19,  1912,  p.  380. 

U'v^te^,/  Sur  cette  dâuition  du  travail,  cf.  encore,  ihid..  p.  U'ii  sq. 

*  La  poterie  confiée  aux  Femmes  chez  les  primitifs.  Franclu-t,  Céramitjue 
primitive,  p.  46;  Deniker,  op.  t.,  p.  185;  Chrislol,  L  art  dans  l'Afrique 
australe,  p.  55. 

*  VanGennep,  op.  /.,  p.  296  sq.,  302. 

*  Grosse,  op.  L,  p.  28. 


a  souvent  remarc|iié  que  les  peuples  chasseurs,  habitués 
à  une  observation  aiguë  de  la  nature,  par  leur  existence 
inquiète  et  aux  aguets,  ont  un  art  beaucoup  plus  natura- 
liste, plus  réaliste ',  il'une  techni(|ue  plus  habile-,  donc 
plus  avancé  semblerait- il  dans  Tévaluation  artistique  et 
chronologi(|ue,  que  les  peuples  agriculteurs,  (|ue  leur 
vie  paisible  et  sédentaire  ne  prédispose  |)as  aux  mêmes 
qualités  '.  C'est  ainsi  qu'on  a  parfois  voulu  expliquer 
l'abîme  artistique  qui  sépare  les  œuvres  paléolithiques  des 
œuvres  néolithiques*. 


Conditions  économiques. 

Les  conditions  économiques  peuvent  exercer  sur  l'art 
la  même  influence  retardataire,  et  maintenir  pendant 
longtemps  des  formes  anciennes  dans  certains  types, 
alors  que  l'évolution  continue  sa  marche  dans  d'autres, 
ou,  au  contraire,  déterminer  un  brusque  progrès. 


La  clientèle.  —  Les  monnaies  d'Egine  restèrent  fidèles 
au  vieux  type  de  Phidon^;  celles  d'Athènes  conservèrent 
jusqu'en  plein  IV  siècle  le  type  créé  par  Pisistrate^;  elles 

■  Seta,  Genesi  dello  Scorcio.  p.  27,  note  3,  référ.  :  Grosse,  op.  l., 
p.  26  sq.,  149,  233. 

-   Grosse,  op.  /.,  p.  151. 

*  Remarquer  aussi  la  dilTorence  eutre  le  dessin  conventionnel  de  l'en- 
fant des  villes  et  celui  du  petit  paysan  qui  arrive  plus  aisément  à  une 
observation  sincère  de  la  nature,  Sully,  Etudes  sur  l'enfance,  p.  XIX  sq. 

*  Déchelette,  Manuel  d'archéologie  préhistoruiue,  I.  p.  309. 
^  Perrot,  HA.,  9,  p.  112. 

^  Ibid.,  p.  119;  Tarde,  Psychologie  économique,  I,  p.  322,  note  2  (cite 
d'autres  ex.  :  «  Quand  une  ville  antique  se  voit  amenée  à  changer  le  type  de 
ses  monnaies,  l'ancien  type  persiste  dans  le  nouveau  sous  forme  réduite  x). 
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étaient  connues  au  loin,  et  devant  un  type  nouveau,  la 
confianee  aurait  pu  hésiter;  les  peuples  étrangers  où  elles 
parvenaient  auraient  pu  les  refuser  parce  qu'ils  ne  les 
connaissaient  pas.  Souvenons-nous  de  la  méfiance  avec 
laquelle  sont  acceptées  de  nos  jours  les  nouvelles  mon- 
naies, par  exemple  la  pièce  française  de  25  centimes!  Dans 
le  centre  de  TAfrique,  la  seule  monnaie  courante  est  en- 
core Tancienthaler  cà  l'effigie  de  Marie-Thérèse  d'Autriche  ^ 
C'est  pourquoi  le  potier  continue  à  fabriquer  aujour- 
d'hui les  mêmes  poteries  communes  et  n'a  garde  de  chan- 
ger, parce  qu'elles  sont  connues  de  sa  clientèle,  qui  pour- 
rait se  détourner  de  lui  s'il  modifiait  ses  types. 


Le  prix  de  revient.  —  Mais  la  question  du  prix  de  re- 
vient importe  autant  que  celle  de  la  clientèle  à  laquelle 
l'd^uvre  s'adresse. 

Le  potier  qui  travaille  pour  le  peuple  doit  produire  à 
très  bas  j)rix,  et,  s'il  veut  gagner  sur  sa  vente,  il  ne  pourra 
s'attarder  à  inventer  des  décors  nouveaux,  ([ui,  par  le 
fait  (|u'ils  sont  nouveaux,  ralentiraient  sa  production,  en 
supprimant  la  routine  ac(|uise  dans  l'exécution  de  l'orne- 
ment connu.  Au  lieu  de  produire  le  même  nombre  de 
vases,  il  n'en  produirait  qu'un  nombre  moindre  dans  le 
même  temps  et  la  vente  en  serait  réduite  d'autant.  Il  a 
donc;  intérêt  à  conserver  sans  la  changer  la  même  orne- 
mentation. Dans  les  livres  illustrés,  on  trouve  des  gravu- 
res f|ui  appartiennent,  par  leui-  style,  à  une  épo(|ue  anté- 
rieure à  la  date  de  publication  du  volume,  parce  que  l'édi- 
teur, j)oiir  éviter  de  nouveaux  fi-ais  et  réduire  d'autant  le 
prix    de    revient,     utilise    d'anciens   clichés'"^.    C'est    ainsi 

*    Dcsctianips,  De  liordeaux  au  lac   Tchad,    1911.  p.  1()5  ;   Intormi'diaire 
des  cliercheiirs  et  des  curieux,  1912,  u"  i;i25,  p.  500. 
-  Juglar,  Le  .style  dans  tes  arts,  p.  185-6. 
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qu'en  plus  des  conditions  criiabileté  personnelle,  de  rou- 
tine j)rovinciale,  etc.,  intervient  dans  le  relard  des  types 
le  facteur  économique  ^ 


L'indifférence  du  client.  —  Considérons  maintenant  non 
plus  le  producteur,  mais  Tacheteur.  Il  aime  les  types  con- 
sacrés par  l'usage,  non  seulement  parce  qu'il  en  a  l'habi- 
tude, ou  parce  qu'il  serait  obligé  de  payer  plus  cher  un 
type  nouveau,  à  cause  de  son  prix  de  revient  supérieur, 
mais  aussi  par  indifférence,  parce  qu'il  n'attache  souvent 
aucune  idée  de  rai'eté,  aucune  idée  esthétique  à  l'ctuivre,  si 
ornée  qu'elle  soit.  Ceci  est  vrai  pour  les  industries  popu- 
laires. On  a  remarcjué  que  les  paysans  exigent  toujours 
les  mêmes  décors  sur  les  plats  ou  les  pendules  qu'ils 
achètent,  parce  (jue  ces  dessins  sont,  à  leur  avis,  comme 
un  complément  nécessaire  des  objets  en  question^.  ^I. 
van  Gennep  a  montré  que  les  poteries  kabyles  peintes, 
qui  semblent  d'une  esthétique  supérieure,  ne  sont  pas 
nécessairement  des  poteries  de  luxe,  les  poteries  com- 
munes étant  alors  celles  qui  sont  sans  décor  ;  la  clientèle 
est  la  même  pour  les  deux  séries,  et  le  prix  ne  diffère 
pas,  au  contraire,  il  se  produit  ce  phénomène  que  sou- 
vent les  poteries  qui  paraissent  communes  sont  plus 
chères  que  les  poteries  ornées^.  Dans  les  poteries  popu- 
laires de  Savoie,  l'ornement  ne  se  paie  pas  par  l'acheteur, 
et  le  prix  de  l'objet  ne  dépend  pas  de  son  décor.  «  En 
sorte  que,  si  l'on  voulait  une  échelle  d'évaluations,  il 
faudrait  précisément  la  baser  sur  des  appréciations  inver- 
ses des  nôtres,  c'est-à-dire  par  abstraction  totale  de  la 
valeur  esthétique  ».  Le  facteur  esthétique  et  de  rareté 
n'entrant  pas  en  jeu,  on  conçoit  que   le   motif  n'a  aucune 

*  Dans  la  céramique  grecque,   Berchnians.    L'esprit  décoratif  dans  la 
céramique  grecque,  p.  94. 
-   Grosse,  op.  /..  p.   109. 
^  Revue  d'Ethnographie  et  de  Sociologie,  1911,  p.  279  sq. 
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raison  de  changer,  et  se  perpétuera  longtemps,  à  moins 
d'autres  nécessités  ^. 

On  ne  saurait  donc  dire  que  la  poterie  simple,  sans  or- 
nement, soit  à  un  stade  inférieur  d'évolution  par  rapport 
à  la  poterie  peinte,  et  il  faut  prendre  garde,  dans  les 
périodes  antiques,  de  ne  pas  admettre  une  hiérarchie  trop 
nettement  définie  des  genres^.  En  Kabylie,  «  la  fabrication 
et  la  vente  de  cette  poterie  brune  appartiennent  à  un  stade 
économique  plus  évolué  que  celui  de  la  poterie  peinte  w^, 
et  toutes  deux  coexistent  aujourd'hui,  comme  elles  ont  pu 
coexister  autrefois. 


Les  matières  employées.  —  Une  découverte  économique 
peut  changer  la  condition  d'un  pays,  et  l'invention  d'une 
mine  de  houille  le  fait  passer  de  l'état  agricole  à  l'état 
industriel*.  Une  expérience  de  laboratoire  peut  modifier 
l'industrie,  et  la  conversion  de  l'anthracine  en  alizarine  a 
tué  l'industrie  de  la  garance^. 

Certains  historiens  ont  insisté  avec  raison  sur  le  côté 
économique  de  l'histoire  ^  et  ont  prouvé  que  l'élément  maté- 
riel, bien  plus  que  l'élément  spirituel,  régit  la  vie  des 
peuples.  Ainsi  parlent  aussi  les  ethnographes',  et  les  his- 
toriens d'art  devraient  penser  de  même.  Si  l'âge  de  la 
pierre  existait  encore  en  Océanie  à  la  fin  du  siècle   der- 

*  A  propos  du  oliarigement  qui  remplace  dans  la  céramique  grecque 
la  ligure  noire  par  la  figure  rouge,  M.  Berchmans  note  avec  raison  :  «  La 
condition  sociale  du  fabricant,  ses  rapports  avec  l'acheteur  dont  il  doit 
satisfaire  les  exigences,  sont  des  éléments  à  considérer  tout  autant  que 
la  question  d'impénétrabilité»,  op.  t.,  p.  H,  note  2. 

"^  Cf.  le  chapitre  :  La  hiérarchie  des  genres. 

*  Van  Gennep,  op.  /.,  p.  281. 

*  Bulletin  de  l'Institut  Solvay,  1911,  n»  16,  p.  (541). 

*  Le  Bon,  Psychologie  du  socialisme,  p.  251. 

®  Seligmann,  L  interprétation  économique  de  l'histoire  (trad.  Barrault, 
1911);  ex.  Grundy,  Thucycides  and  the  history  of  his  âge,  1911. 

^  Ex.  van  Gennep,  Etudes  d  ethnographie  algérienne.  Revue  d  Ethno- 
giaphie  et  de  Sociologie,  1911,  passim,  et  p.  281  sq. 


nier,  ce  n'était  pas  à  cause  de  la  mentalité  inférieure  de 
ces  peuples,  mais  à  cause  de  l'absence  de  gisements  mé- 
talluroi(jiies '.  En  étudiant  les  changenienls  qui  se  produi- 
sent dans  les  civilisations  antiques,  on  accorde  souvent 
trop  d'importance  à  rinduence  que  peut  exercer  l'invasion 
d'un  nouveau  peuple  ou  une  civilisation  supérieure,  alors 
qu'il  s'agit  souvent  d'une  cause  économique,  telle  c|ue  la 
découverte  d'un  métal.  Pour  expliquer  le  passage  de  l'âge 
du  bronze  à  celui  du  ter  en  Italie,  on  a  pensé  à  une  inva- 
sion', à  une  influence  orientale  ou  hellénique'';  il  sem- 
blerait plutôt,  dit  M.  Peet,  que  Tune  des  principales  causes 
de  la  civilisation  de  l'âge  du  fer  soit  la  découverte  même 
de  ce  métal*. 


Conditions  techniques. 

On  ne  veut  envisager  ici  l'élément  technique  qu'en  tant 
qu'il  entrave  ou  accélère  la  marche  régulière  de  l'évolution. 

L'outil  employé  en  est  souvent  la  cause,  et  l'on  constate 
en  bien  des  points  la  coexistence  d'une  technique  arriérée 
à  côté  d'une  technique  perfectionnée.  Dans  des  régions 
où  l'on  fabriquait  jadis  la  poterie  au  tour,  on  la  l'abrique 
maintenant  à  la  main,  mais  ailleurs,  les  poteries  faites  à 
la  main  et  au  tour  se  trouvent  simultanément,  comme 
c'est  le  cas  en  Kabylie^,  ou  à  Biot,  dans  les  Alpes-Mariti- 
mes^. La  conséquence  à  tirer  de  cette  constatation  est 
importante:  c'est  que  le  tour  et  le  façonnage  à  la  main  ont 
pu  exister  côte  à  côte  dans   bien  des  pays   et  à   bien  des 

'  Denilcer,  Les  races  et  les  peuples  de  la  terre,  p.  547. 

"  Peet.  Les  origines  du  premier  âge  de  fer  en  Italie,  RA.,  1910,  II, 
p.  383. 

■'  Ibid.,  p.  390. 

*  Ibid.,  p.  395;  Mosso,  Le  origini  del  ferro  nella  preistoria,  Mem.  Ac. 
Lincei,  Class.  d.  se.  mor.  e  filol.V,  vol.  XIV,  1910,  p.  297  sq.  :  Lang, 
Early  uses  of  bronzes  and  iron,  CR.,  1908,  mars,  p.   47. 

^  Van  Gennep,  op.  /..  p.  293  sq. 

®   Franchet,  Céramique  primitu'e.  p.  148. 
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époques  sans  exercer  l'un  sur  l'autre  aucune  influence.  11 
est  donc  erroné,  comme  on  Ta  fait  souvent,  d'attribuer  a 
priori  aux  poteries  antiques  manufacturées  une  dale  plus 
reculée  qu'à  celles  qui  sont  faites  au  tour.  Gela  peut  être 
vrai  dans  certains  cas,  cela  ne  l'est  pas  pour  tous,  et  le  façon- 
nage ne  peut  être  accepté  comme  critérium  chronologique. 

Le  pinceau  que  l'ouvrier  emploie  peut  déterminer  une 
certaine  ornementation  cpii  ne  disparaîtra  qu'avec  le 
changement  d'outil.  Le  décor  géométrique  des  poteries 
kabyles,  qui  ne  (comporte  pas  de  cercles,  pas  de  courbes, 
est  partiellement  nécessité  par  Vâlem^  le  pinceau  fait 
de  ces  touffes  de  poils  collés  par  la  bouse  qui  pendent 
à  la  queue  des  bœufs.  «  Quand  la  femme  veut  tracer  un 
cercle  ou  un  ornement  à  courbes,  le  pinceau  chasse,  d'où 
la  nécessité  de  s'y  reprendre  à  plusieurs  fois,  par  exemple 
en  accolant  de  petits  arcs  de  cercle  tracés  dans  un 
même  sens  »^  On  ne  saurait  donc  dériver  logiquement, 
comme  on  l'a  fait,  l'ornementation  curviligne  de  l'orne- 
mentation rectiligne,  dire  que  «  les  arcs  de  cercle  sont 
la  transition  directe  du  zig-zag*  au  dessin  curvilinéaire  ». 
M.  van  Gennep  a  combattu  cette  manière  de  voir,  en 
demandant  avec  raison  :  «pourquoi  le  zigzag  aurait-il  donné 
l'arc  de  cercle,  et  non  l'arc  de  cercle  le  zigzag,  et  poui-- 
(|uoi  tous  deux  n'auraient-ils  pas  été  empruntés  directe- 
ment à  la  nature,  ainsi  que  le  cercle  et  la  spirale  ?  ».  Il  sup- 
pose plutôt  dans  ce  passage  de  l'ornementation  rectiligne 
à  l'ornementation  curviligne  du  mycénien,  l'intervention 
d'un  élément  technique,  et  pense  «  que  la  forme  du  pin- 
ceau a  été  modifiée,  ou  qu'un  nouveau  type  de  pinceau  a 
été  introduit,  à  l'époque  mycénienne,  (|ui  a  permis  de 
faire  des  courbes  et  d'alliner  les  traits  du  dessin  »  ^. 

Il  semblerait  que,  dans  l'art  grec,  le  développement  de 
la  figure  rouge  soit  dû  à  une  cause  technique,  a*i  désir 
d'augmenter  l'imperméabilité  des  vases,  en  faisant  une 
place  prépondérante  au  vernis  noir  servant  de   fond^.  Ici 

'  Van  Gennep,  op.  !..  p.  IJ03. 
-'  Ibid.,  p.  305. 

*  PoUier,  CV.,  II,  p.  6'»6  :  cf.  les  objections  de  Berclimans,  op.  !..  p.  10. 
Ci-dessus,  p.  54,  note  1. 
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encore,  la  pi'éoccuj)ation  technique  a    modifié  du  tout  au 
tout  rornementation. 

A  remploi  d'une  matière  peut  être  aflecté  un  décor  par- 
ticulier, qui  y  restera  strictement  cantonné.  En  Kabylie, 
la  poterie  et  la  technique  des  objets  en  métal  et  en  bois 
ne  se  font  pas  d'emprunt  de  motil's  les  uns  aux  autres  ; 
mais  ici  intervient  un  nouveau  l'acteur,  parce  (|ue  la  pote- 
rie est  réservée  aux  femmes,  tandis  que  le  travail  du  bois 
et  du  métal  est  exécuté  par  les  hommes  '. 

La  matière  employée  exercera  une  influence  accéléra- 
trice ou  retardatrice  sur  les  formes  plastiques,  et,  dans  la 
Grèce  archaïque  par  exemple,  les  statues  de  pierre  auront 
encore  les  bras  collés  au  corps,  alors  que  les  statuettes 
de  bronze  et  de  terre  cuite,  où  l'ouvrier  n'avait  pas  à 
craindre  la  rupture  des  parties  saillantes  sous  les  (;oups 
malhabiles  du  maillet,  les  auront  détachés  et  libres. 


Conditions  individuelles. 

Le  caractère  individuel  de  l'artiste  contribue  aussi  à 
l'inégalité  de  la  marche  artistique. 

L'origine.  —  Son  origine  l'inclinera  à  préférer  telles 
formes,  tels  sujets  à  tels  autres.  On  a  constaté  que  dans 
la  peinture  de  vases  du  V*^  siècle,  certains  artistes  d'ori- 
gine orientale  évitent  de  représenter  le  corps  humain 
entièrement  nu,  qu  aiment  leurs  confrères  originaires  de 
la  Grèce  propre^,  et  qu'ils  recherchent  plus  volontiers  que 
ceux-ci  l'élément  pittoresque  dans  leurs  compositions, 
parce  qu'en  lonie  le  sentiment  de  la  pudeur  et  le  goût  de 
la  nature  hérités  des  anciens   Eo-éens  étaient  encore  viva- 


*  Etudes   d  ethnographie   algérienne.   Revue  d'Ethnographie  et  de  So- 
ciologie, 1911,  p.  302;  1912,  p.   12,  18-9.  Ci-dessus,  p.  50. 
2  Tome  III,  p.  112. 


ces.  Par  le  seul  fait  de  leur  origine,  leurs  œuvres  ont  un 
caractère  de  naturalisme  rare  à  cette  époque,  et  qui 
semble  devancer  les  temps  ^ 


L'âge.  — Un  vieil  ouvrier  restera  attaché  aux  pratiques 
de  sa  jeunesse,  et  produira  des  œuvres  qui  paraîtront  plus 
anciennes  que  celles  de  ses  confrères  plus  jeunes-. 

Les  frontons  d'Egine  présentent  entre  eux  de  notables 
difï'érences'^.  Faut-il  croire,  comme  Ton  pensé  Lange  et 
Overbeck,  qu'il  y  a  entre  eux  un  écart  chronologique  ?  Il 
semble  impossible  aujourd'hui  de  l'admettre*,  et  il  est 
plus  vraisemblable  de  dire,  avec  Brunn,  que  le  fronton 
occidental  est  Fœuvre  d'un  artiste  plus  âgé,  attardé  dans 
une  certaine  conception  de  style,  tandis  que  le  fronton 
oriental  doit  être  attribué  à  un  artiste  plus  jeune,  d'une 
tendance  plus  avancée^.  L'auteur  du  IVonton  ouest  re- 
garde en  arrière  vers  le  passé,  et  il  est  encore  attaché  aux 
principes  de  la  tradition  ionienne  ;  l'auteur  du  fronton  est 
a  résolument  rompu  avec  les  vieilles  traditions,  et  comme 
plusieurs  de  ses  contemporains  du  commencement  du  V® 
siècle,  il  a  engagé  la  sculpture  grecque  dans  une  voie 
nouvelle. 

La  décoration  du  Parthénon  ne  forme  pas  un  ensemble 
homogène,  ce  qui  s'explique  sans  peine,  puisque  c'est 
une  œuvre  collective.  Les  métopes  furent  sculptées  par 
des  artistes  de  talent  inégal.  Les  uns  étaient  encore  atta- 
chés aux  anciennes  traditions,  et  leurs  sculptui'es  ont  une 
saveur  archaïque,  une  facture  rigide  et  sèche  ;  les  autres, 
plus  jeunes,  étaient  pénétrés  des  nouveaux  enseignements 

'  Tome  III,  p.  107  sq.;  ci-dossus.  Conditions  ethniques,  p.  37. 

'^  Brutails,  Archéologie  du  moyen  âge,  p.  212. 

'  Joubin,  SG.,  p.  215  sq. 

*  Ihid..  p.  222  sq. 

*  Brunn,  Besckreih.,  p.  82;  Kurlwiinglei-,  Beschreih..  p.  16i. 
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et  trouvaient  dans  Phidias  leur  maître  incontesté  ;  aussi 
leurs  sculptures  sont  plus  libres,  les  corps  sont  modelés 
avec  souplesse,  elles  draperies  s'envolent  légères  ^  On 
note  les  mêmes  disparates  dans  la  frise  et  les  frontons. 

Quittons  le  Parthénon  et  dirigeons-nous  vers  la  char- 
mante loge  des  Caryatides  de  l'Erechtheion.  L'artiste  qui 
créa  le  modèle  de  ces  Corés,  en  confia  l'exécution  à  six  de 
ses  collègues  au  moins,  et  les  diflerences  de  main  sont  sen- 
sibles. Par  devant  les  divergences  sont  peu  marquées,  mais 
le  revers  des  statues  étant  moins  visible,  chaque  sculpteur 
en  a  pris  à  son  aise  et  a  donné  plus  de  liberté  à  sa  main. 
L'un  d'eux  a  fait  de  l'archaïque,  et  l'on  dirait  voir  le  dos 
d'une  Coré  du  VI^  siècle  ;  son  confrère,  plus  jeune,  a  mo- 
delé le  revers  de  sa  statue  avec  une  aisance  entièrement 
dégagée  des  vieux  procédés,  et  «il  semble  que  tout  un 
siècle  doive  séparer  ces  statues  lesquelles  furent  exécu- 
tées en  même  temps.  Après  Phidias  et  après  le  Parthénon 
il  se  trouvait  encore  à  Athènes  des  ouvriers  pour  faire  de 
l'archaïsme,  non  par  gageure  et  par  désir  de  se  singulari- 
ser, mais  évidemment  parce  que,  ayant  appris  leur  métier 
dans  les  ateliers  où  les  traditions  archaïques  persistaient, 
leur  main  avait  gardé  le  souvenir  de  cet  enseignement  et 
y  revenait  d'elle-même  à  l'occasion,  voire  hors  de  propos^». 

Il  n'est  pas  nécessaire  de  demander  des  exemples  à 
l'art  grec,  n'importe  quelle  exposition  de  peinture  nous 
renseignera  autant,  où  l'on  voit,  à  côté  de  toiles  peintes 
suivant  la  technique  d'il  y  a  un  demi-siècle,  des  toiles 
hardies  où  l'artiste  a  proclamé  son  dédain  du  passé  ;  en- 
tre les  deux  séries,  l'abîme  est  énorme  quoiqu'elles  soient 
contemporaines. 


Le  goût.  —  Mais  l'artiste  peut  rester  attaché  aux  vieilles 
traditions  non  plus  inconsciemment,  par  habitude,  et  par 

>   CoUignon,  SG. ,  II,  p.  15  sq.  ;  cf.  Tome  I,  p.  381  sq. 
2  Lechat,  SA.,  p.  493  sq. 
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impossibilité  de  changer  sa  mentalité  à  un  certain  âge, 
mais  volontairement,  par  goût,  et  maintenir  ainsi  des  for- 
mes quelque  peu  surannées. 
Parmi  les  peintres  de  vases 
du  W  siècle,  les  uns  rendent 
les  draperies  avec  la  sobriété 
de  facture  qui  est  la  marque 
de  l'esthétique  nouvelle,  et  ne 
se  complaisent  plus  dans  les 
minuties  de  jadis.  Avec  Pei- 
thinos,  au  contraire,  on  se  sent 
ramené  de  quelques  généra- 
tions en  arrière  :  on  se  rap- 
pelle Ollos  et  ses  figures  ri- 
chement drapées,  Amasis  et 
Exékias,  et  les  vases  à  figures 
noires  ;  les  plis  fins  et  subtils, 
les  gestes  maniérés,  qui  sou- 
lèvent le  vêtement,  sont  ceux 
des  Cor  es  de  marbre  de 
l'Acropole  '. 

A  cette  même  époque  encore, 
certains    sculpteurs,    comme 
^  ?  ^^jh         Calamis,  Callimaque,  épris  de 

"  -^^"^  ^  finesse,  de  grâce,  ont  fait  durer 

les  types  archaïques  qu'avait 
créés  le  VI"  siècle,  alors  qu'au- 
tour d'eux  s'était  épanoui  un 
art  plus  austère-,  et  la  Carya- 
tide deTralles  conserve  encore 
le  vêtement  des  Corés,  leur 
geste  et  leur  sourire^  (fig.  13). 
Il  en  fut  ainsi   de   tout  temps 

Fig.  13.  — Caryatide  de  Trailes.       <'^"^    '^^'t    grec,    et     l'on    a     pU 


'   Hiutnig,  Meistersclialen.  p.  2o3,  234,  236.  Ou  icmarque  |)arfois  aussi 
ctiez  Euptiroiiios  cel  arcliaïsmo  voulu,  ihicf.,  p.  483. 

2  Lerhal,  SA.,  p.  492,  497  sq.  :  Furtwansrler,  MW.,  p.  203;  id.  Beschreih., 
p.  53.  198. 

3  Leiliat,  /.  c;  MF.,  X,   1903,  p.  16. 
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|)enser  qiierEii'éné  deCéphisodote,avec  ses  réminiscences 
phidiaqiies,  niar(|iio  un  retour  intentionnel  aux  traditions 
du  siècle  passé  ^. 


La  Ivadition  familiale.  —  Le  maintien  des  anciennes 
formes  peut  s'opérer  aussi  d'un  individu  à  l'autre,  comme 
un  héritage  de  famille,  (|u'on  se  lègue  de  père  en  fils, 
sans  vouloir  y  toucher.  M.  van  Gennep,  dans  ses  études 
sur  la  poterie  kabyle,  a  montré  combien  la  transmission 
est  rigoureuse  d'une  génération  à  l'autre,  et  (|u'un  même 
type  peut  être  suivi  rigoureusement  en  arrière  pendant 
plus  d'un  siècle,  sans  aucun  changement,  même  de  détails. 
"Ero-t  ly.ocu.oiv  ci  Tïxzépsç,  disent  les  Grecs  d'aujourd'hui  quand 
on  leur  demande  la  raison  de  tel  ou  tel  usaoe. 


L'habileté  individuelle.  —  L'expérience  technique,  qui 
peut  dépendre  de  la  situation.géographique'\  mais  surtout 
de  l'habileté  personnelle  de  l'artiste,  c'est-à-dire  des  en- 
seignements f|u"il  a  reçus,  de  ses  aptitudes  naturelles, 
importe  beaucoup,  et  l'cinivre  semblera  varier  de  date  sui- 
vant que  cette  expérience  est  plus  ou  moins  grande.  Parmi 
les  élèves  d'un  même  maître,  les  moins  habiles  paraissent 
les  plus  anciens,  et  l'on  a  dit  justement  que  les  successeurs 
peuvent  ressembler  a  des  prédécesseurs^. 

'   RA.,  1897,  II,  p.   129;  Furlwangler.  MW..  p.  514. 
-   P.  32 

*  Milliet,  Etudes  sur  les  premières  périodes  de  la  céraniif/iie  grecque, 
p.  98. 
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LES    OBSTACLES 
A    L'ÉVOLUTION    RECTILIGNE     DE     L'ART 


B.  —  LES  CONDITIONS  INHÉRENTES  A  L'ART 

Ronde-bosse  et  dessin  :  motifs  empruntés  par  la  sculpture 
a  la  peinture,  le  mouvement,  le  réalisme,  la  recherche 
de  l'expression,  etc.,  miniatures  et  mosaïques,  grande 
peinture  et  peinture  de  vases.  —  Les  sujets,  types  nobles 
et  types  inférieurs  :  profil,  laideur,  ivresse,  obésité,  cal- 
vitie, pathétique,  types  familiers  et  ethnographiques, 
attitudes  violentes. 


Ronde  bosse  et  dessin. 

On  a  clier(;hé  à  mellre  en  luniirre  jii.s(|irà  présent  cer- 
tains facteurs  qui  donnent  à  révolution  di;  Tart  cette 
marche  inégale,  et  qui  peuvent  agir  isolément  ou  commu- 
nément. Avant  donc  de  dater  un  monument  par  ses  carac- 
tères de  style,  tels  qu'ils  apparaissent  indé|)endamment  de 
toute  considération  qui  leur  est  étrangère,  il  laut  se  deman- 
der si  ces  détails  typiques  sont  l'œuvre  du  temps  auquel 
ils  semblent  devoir  être  attribués,  ou  s'il  ne  faut  pas  en 
rendre  responsaJjle  quekiu'autre  cause,  Thabileté  plus  ou 
moins  grande  de  l'ouvrier,  provenant  de  ses  habitudes  par- 
ticulières ou  de  la  situation  du  pays  (ju'il  habite,  la  routine 
due  à  l'individu,  aux  mœurs,  à  la  contrée,  à  la  catégorie  in- 
dustrielle ou  sociale  à  laquelle  appartient  l'objetconsidéré... 
Ce  sont  là  ce  (|u'on  appellera  des  causes  extérieures,  fjui 
influent  sur  l'tcuvre  d'art,  mais  ne  proviennent  pas  d'elle; 
il  y  en  a  de  plus  intimes,  qui  tiennent  à  l'art  lui-même, 
suivant  que  le  monument  étudié  relève  de  la  ronde  bosse 
ou  du  dessin,  suivant  même  les  sujets  représentés. 


Les  arts  du  dessin,  qu'il  s'agisse  du  dessin  linéaire,  de 
la  peinture  ou  du  relief  issu  du  dessin,  sont  en  avance  sur 
la  plastique  en  ronde  bosse  *,  jusqu'au  moment  où,   dans 

>  Pottiei-,  CV.,  I,  p.  18i  ;  III,  p.  840,  1064:  JDAI.,  1894,  p.  71. 
n  ■"> 
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les  derniers  temps  de  leur  évolution,  dessin  et  ronde  l^osse, 
essayant  chacun  d'emjn'unter  les  qualités  propres  à  l'autre, 
se  fusionnent  et  donnent  une  plastique  picturale,  un  des- 
sin statuaire,  comme  on  le  constate  à  l'époque  hellénis- 
tique, à  la  Renaissance,  et  au  XVIll"  siècle'.  Mais,  avant 
d'arriver  à  ce  point,  la  priorité  appartient  au  dessin  qui, 
par  cela  même,  peut  éti'e  considéré  comme  le  véritable 
l'acteur  des  progrès  arlisli(|ues  de  la  statuaire. 

Il  est,  en  eft'et,  plus  facile  de  tracer  sur  une  surface  plane 
des  mouvements"-,  des  attitudes,  (|ui  nécessiteraient  en 
ronde  bosse  une  scien(;e  consommée  et  une  grande  habi- 
leté à  ne  pas  rompre  les  parties  saillantes,  sous  les  coups 
de  l'outil  maladroit.  Il  est  plus  facile,  à  l'aide  de  quel- 
ques traits,  d'indiquer  l'expression  des  visages,  que  de 
la  traduire  par  le  modelé.  C'est  pourf|uoi  tous  les  détails 
techniques  qui  entravent  le  scul|)teur  n'ari-èlent  pas  le 
peintre.  A  l'éporpie  paléolithique,  les  fresques  ont  atteint 
une  habileté  consommée,  mais  la  statuaire  est  encore  rudi- 
mentaire.  Au  temps  du  Dipylon,  alors  (jue  le  modeleur  de 
terres  cuites  et  l'ivoirier  ne  parviennent  qu'à  créer  d'in- 
formes statuettes,  les  décorateurs  de  vases  «  osent  entre- 
prendre des  compositions  auxquelles  les  meilleurs  sculp- 
teurs n'ont  pas  pu  songer  avant  le  V  siècle  » '\ 

On  comprend  donc  qu'en  bien  des  points  les  peinties 
ont  été  les  précurseurs  des  sculpteurs*. 

Ils  leur  ont  lourni  des  motifs  qu'ils  avaient  rendu  popu- 
laires bien  avant  (|u'un  sculpteur  ait  eu  l'idée  de  leur  don- 

'  Tomt'  JII,  p.  423  sq 

^  Remarquons  que  fafilil(''  ir'  vi'ut  pas  dire  uécessairtMiieiil  anh-riorité 
chronologi(|ue.  (!f.    lome  I,  p.  111  sq.  (exci-s  de  logique). 

'   PoUier,  CV.,  III,    p.  6;r^. 

*  «  Mais  c[uelle  science  d'aUitudes  et  quelle  soujilesse  dans  la  peinture, 
auxquelles  la  plastique  ne  saurait  encore  prétendre  »,  Poltier,  CV.,  III, 
p.  1023...  «  Quand  on  compare  nn  vase  de  Brygos  à  des  sculptures  con- 
temporaines, comme  les  frontons  d'Iigine  ou  le  trésor  des  Athéniens  à 
Delphes,  on  est  conFondu  de  la  dislance  qui  sépare  ces  dessins,  si  sou- 
ples et  si  vivants,  de  cette  plastique  archaïque  et  raide  »,  (il3A.,  1906, 
II,  p.  446...  «  Dans  la  formation  de  lart  grec  classique,  le  principal  facteur 
a  dû  être  le  peintre  ...  et  nous  ne  cesserons  de  répétfi'  (|ne  la  clef  de 
bien  des  trouvailles  plastiques  est  à  chercher  dans  le  décor  de  vases», 
ihid.:  r:V.,  111,  p.  1098 -.  cf.  Berchmans,  op.  /.,  p.  S9  sq. 
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lier  les  trois  dimensions,  et  un  orand  noml)re  d'  «  inven- 
lions  »  attribuées  à  des  sculpteurs  ou  bronziers  en  renom 
ne  furent  que  de  simples  emprunts  faits  à  la  peinture  ^  Le 
motif  de  la  femme  a(crou[)ie,  qui  n'apparaît  dans  la  plas- 
tique grecque  (pTau  III''  siècle,  est  déjà  connu  de  la 
céramique  du  V'"^  ;  le  personnage  qui  pose  son  pied  sur 
une  éminence,  que  Lysippe  aurait  le  premier  traduit  en 
ronde  bosse,  remonte  à  la  |)eintui'e  du  V'',  comme  son 
Apoxyomenos''.  et  l'Aphrodite  détachant  sa  sandale,  que 
l'art  hellénistique  a  multiplié  dans  les  petits  bronzes  et 
les  terres  cuites,  existe  antérieurement*. 

H  ne  faudrait  pas  méconnaître  d'autre  part  que  la  sculpture 
a  Iburni  aussi  des  modèles  aux  peintres,  et  que  les  céra- 
mistes ont  souvent  vulgarisé  les  types  les  plus  célèbres  de 
la  statuaire  de  leur  temps ^. 

Le  dessin  a  introduit  dans  la  sculpture  le  niouvemenl  ; 
on  a  montré  comment  ces  qualités  de  mouvements  ont 
passé,  grâce  à  lui,  dans  le  relief,  et  se  sont  imposées  à 
la  statue  en  mouvement,  issue  du  relief,  qu'il  faut  dis- 
tinguer de  la  statue  au  repos,  née  de  la  conception  uni- 
faciale*^.  Le  reliei",  Ibrme  du  dessin,  prend  donc  place 
entre  les  peintures  et  les  sculptures  en  ronde  bosse,  aux- 
quelles il  enseigna  à   proliler  des    découvertes    des  pre- 


^  Emprunt  des  sculpteurs  aux  peintres:  Tome  I,  p.  321;  Pottiei-,  C\  .. 
p.  848  sq.,  928,  942,  947-8,  950,  958,  965,  979,  974,  988,  1010,  1067, 
1117;  REG..  1894.  p.  355,  référ.  ;  BCH.,  1899.  p.  479;  1900,  p.  350;  in- 
fluence de  la  peinture  sur  Phidias  :  Pottier.  CV.,  III.  p.  849,  1085,  1091, 
1099,  1101,  1109;  BCH.,  1897,  p.  509,  note  1;  1899,  p.  331;  JDAI  ,  I, 
p.  30;  1894,  p.  68,  69;  Feslschrift  fur  Os'erbeck.  p.  13;  Hartui<a:.  up.  /.. 
p.  141,  595,  etc. 

2   BCH.,  1900,  p.  3-19-50. 

'    Pottier,  CV.,  III,  p.  1037  ;  Tome  I.  p.  283. 

'  .VSchA.,  1909,  p.  299. 

^  Pottier,  CV.,  III,  p.  1064  sq.  ;  REG.,  189i,  p.  355;  Joubin.  SG., 
p.  59,  note  2;  JDAI.,  1894,  p.  70.  etc.  Ceci  a  été  contesté,  et  l'on  a  dit 
que  s  il  y  a  des  relations  entre  les  céramistes  et  les  sculpteurs,  c  est  que 
tous  deux  s'inspirent  d'une  source  commune,  que  l'hypothèse  do  céra- 
mistes empruntant  au  répertoire  de  la  statuaire  ne  se  vérifie  que  dans  des 
cas  exceptionnels,  Reinach,  RA.,  1900,  I,p.  97-8;  id..  Cultes,  II,  p.  272-3; 
JDAt.,  1894.  p.  71. 

•^   Délia  Seta,  Genesi  dello  scorcio.  passim. 
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mières  \  et  nombre  de  compositions,  nées  dans  la  peinture, 
onl  fait  lin  stage  dans  le  relief,  avant  de  passer  dans  la 
ronde  bosse  -. 


Mais  le  rôle  de  la  peinture  serait  peu  de  chose,  si  elle 
s'élait  bornée  à  transmettre  à  la  sculpture  des  motifs,  des 
groupements,  ou  même  des  qualités  de  mouvements.  Bien 
avant  que  le  réalisme  ait  fait  son  apparition  dans  la  ronde 
bosse,  les  arts  du  dessin  le  connaissaient  déjà\ 

En  Grèce,  c'est  dans  le  dessin  que  sont  nées  les  recher- 
ches d'expression^.  Elles  commencent  dès  le  VI''  siècle,  et 
dans  les  vases  ioniens  et  corinthiens  déjà,  l'artiste  a  (  her- 
cbé  à  rendre  les  sentiments  du  personnage,  par  les  modi- 
fications introduites  dans  les  traits  du  visage,  dans  le 
contour  de  Tœil.  Sur  un  vase  corinthien  du  Louvre,  un 
chasseur  blessé  expire,  et  son  œil,  d'un  ovale  allongé, 
trahit  la  mort  qui  s'approche;  c'est,  a-l-on  dit,  une  des 
plus  anciennes  recherches  d'expression  de  la  peinture 
grec(|ue'^;  ailleurs,  la  bouche  concourt  à  animer  le  visage, 
et  de  tels  exemples  ne  sont  pas  rares  dans  la  céramique 
ionienne,  j)lus  réaliste  par  ses  origines  mêmes*"',  comme 
clans  la  céramique  corinthienne  cpii  lui  est  apparentée'^. 
Sur  un  vase  attique,  Tceil  du  mourant,  indi(|ue  par  un  trait 
ovale,  contraste  avec  l'œil  fixe  et  largement  ouvert  îles 
combattants;   l'œil   des   Centaures  se  distingue   de    celui 

'  l'oUior,  CV.,  III,  p.  634;  on  a  souvent  renuirqué  les  attiUides  liiudies 
et  le  mouvement  violent  des  reliefs  au  VI*:  siècle,  alors  que  la  statue  est 
encore  raide  et  conventionnelle,  cf.  l'errot ,  11 A . ,  S,  p.  3H;,{  ;  Borclinians, 
op.  t..  p.  22,  8:i. 

-   Hartwi^.  op.  /.,  p.  548. 

"  Lalo,  Introduction  à  I  e.stheti(/ue,  1912,  p.  I2:{. 

*   Pottier,  CV..  III,  p.  637  sq.  ;  Berchmans,  op.  t.,   p.   105  s<]. 

"  /Ind..  II,  p.  478. 

•*  Tome  III,  p.  120. 

'   PoUier,  CV.,  III,  p.  6:W,  ex. 


—  ()i) 


d'Hercule',  et  l'on  s'eft'oroe   de  peindre   par   les  eonUmrs 
du  regard  la  l'iireur  et  la  haine  -. 

Tontes  ces  tentatives.  (|ue  les  peintres  de  vases  commen- 
cent au  VI''  siècle,  se  multiplient  au  \'''.  «  (^uand  on  pense 


FiG.  14.  —  Acliille  et  Troïlos,   roupe  d  Eupliroiiios,  Musée  de   Pérouse. 

<\u'i\  la  même  époque  on  faisait  en  marbre  les  éphèbes  de 
l'Acropole  et  les  frontons  d'Egine,  on  est  confondu  des 
progrès  qu'avait  déjà  réalisé  le  dessin  w"^. 

Pour  varier    l'expression,    les   céramistes    meuvent    la 
pupille  dans  l'orbite,  la  poussent  en  avant,  la  montent,  la 


'   Pottier.  CV..  II.  p.  528. 

■'  Ihid..  p.  572. 

3  Ihid..  III.  p.  1009. 


—  70  — 

descendent  ^;  ils  modifient  le  contour  des  paupières,  ils  les 
abaissent^,  les  lèvent.  Sans  doute,  Tindividualité  de  l'artiste 
intervient,  et  tous  ne  sont  pas  aussi  hardis.  Phintias, 
bien  qu'inlluencé  par  Euphronios,  n'est  pas  animé  du 
même  désir  d'expression,  et  ses  essais  ne  dépassent  pas 
ceux  du  cycle  d'Epictète  ',  pas  plus  (|ue  ceux  de  Chachry- 
lion,  (jui  cependant,  dans  ses  œuvres  tardives,  se  laisse 
entraîner  au  naturalisme  d'Euphronios^.  Oitos  modifie 
bien  les  contours  de  l'œil,  mais  il  ne  l'anime  pas  par  le 
mouvement  de  la  pupille^;  Hiéron  ne  change  même  pas 
le  contour  des  yeux®;  Euphronios,  en  revanche,  s'enthou- 
siasme pour  ces  études,  il  s'ingénie  à  varier  Fexpression 
de  l'œil,  avec  un  réalisme  que  ses  collègues  n'ont  pas 
dépassé \ 

Les    bouches     s'ouvrent*,    les     lèvres    s'avancent,     se 
crispent    dans    une    moue    de    colère    ou    de   douleur...^ 

On    arrive   ainsi  à  rendre  les  différents  sentiments   (jui 
animent  le  cœur  humain:  l'attention^",  Tétonnement  ^',  la 


'  REG.,  i89i,  p.  06 1   sq.,    modifications  de   l'oeil  dans  la   peinlnrc  de 
vases  du  Y''  siècle. 

-  Ex.   Hartwig,  op.  L,  p.  438;   Haiiser,    Strena   Ilelhigiana .  p.  11(5-7; 
M  P..  IX,  1902,  p.  150.  note  2. 

•^   Ilartwig,  op.  t.,  p.  197. 

^   lliid.,  p.  65. 

"  Ilnd.,  p.  83. 

■■   Ilnd..  p.  304. 

'  Ihid..  p.  65,  103-4,  164,  469,  476,  477  et  note  1;  Pottier,  CV.,  III, 
p.  927,  932.  Cf.  chez  Douris,  Hartwig,  op.  l. .  p.  209. 

*  Sur  la  bouche  ouverte,  tome  III,  p.  213. 

Souvent  l'action  la  nécessite,  pour  chanter,  pour  criei'.  Souvent  aussi, 
ce  n'est  qu'un  simple  moyeu  d  e.xpressiou  :  soulfrance  |REG.,  1894, 
p.  363|,  mort  (Centaure  mort,  coupe  d'Onésimos,  Hartwig,  op.  t..  pi.  59,  2), 
bestialité,  convoitise  et  sensualité  (Silènes,  dès  le  VI«  siècle.  De  Ridder, 
Catal.  des  vases  peints  de  la  Hihl.  Nationale,  I,  p.  242,  fig.  47  ;  vase  de 
Xénoclès,  MAL,  XIV,  pi.  XII-XIV;  vase  obscène,  ihid..  XXV,  p.  44, 
fig.  2.  p.  51,  fig.  11),  etc. 

Bouche  ouverte  chez  Bi'ygos,   Hartwig,  op.  /.,  p.  313,  315,  323,  366. 

®  Amphore  d'Amasis,  Héraklès  et  Hercule  luttant  pour  le  trépied  de 
Delphes,  JOAI.,  1907,  10,  pi.  III,  IV. 
'"  (Eil  baissé.  Hartwig,  op.  t.,  pi.  XVI. 

"  REG..  1894,  p.  363. 


riircuii',  la  sUi|)oiir-,  l'iui poisse,  la  rage',  la  doiilciii-  (|iii 
torture  les  coiiibanaiils  blessés  on  les  é|)hèl)es  (|ui  luttent 
entre  eux''.  Sui-  une  coupe  d'Onc^siinos  ^,  la  douleur  fronce 
les  sourcils  de  Troïlos,  et  les  pupilles  sont  chavirées.  Elle 
crispe  le  Iront,  le  ride,  et  cette  l'acon  (Tindifpier  la  soullVance 
physique  n'ap|)araîtra  dans  la  sculpture  qu'avec  les  fron- 
tons du  Parthénon,  et  se  développera  surtout  dans  la  sta- 
tuaire du  IV  siècle**.  Les  pieds  de  Patrocle  sont  contrac- 
tés par  la  souffrance  dans  la  coupe  de  Sosias'^,  par  la 
volupté  dans  la  coupe  obscène  d'Orviéto. 

Quelle  différence  entre  cette  douleur  vraiment  expres- 
sive et  la  douleur  à  peine  mar(juée  des  statues  contempo- 
raines! Au  V  siècle,  le  sculpteur  donne  aux  visages  une 
expression  calme  et  grave,  même  dans  la  passion,  et  c'est 
plutôt  le  corps  (jui  s'agite  que  l'âme**.  La  Niobidede  Pvome 
tombe,  blessée  a  mort,  mais  sa  soullVance  est  noble;  sa 
bouche  s'entr'ouvre,  mais  on  est  loin  du  pathétique  auquel 
parviennent  déjà  les  céramistes^. 

Ce  sera  la  mort.  Souvent,  aux  VP'  et  V'  siècles,  on  l'indi- 
que en  fermant   I'omI,  et  la  bouche  est  (dose,  ou,  entr'ou- 


1  REG..  1894,  p.  3ti;};  Haitwig.  op.  /.,  pi.  XYI,  p.  141. 

-'  Expression  haççanie.  -MP..  IX.  1902,  p.  166:  PoUier.  CV..  III, 
p.  1093;  Hartwig,  op.  /..  pi.  VU,  p.  99:  dans  la  sculplure  lielléuislifiue, 
tome  lîl,  p.  0.55. 

s  PoUier,  CV.,  III,  p.  927. 

*  Dans  les  tètes  d'Euphronios,  Hartwig.  op.  L,  p.  477,  noie  1  ;  repré- 
sentation de  lœil  dans  la  donlenr,  Magnns,  Darslellung  des  Auges. 
p.  92  sq. 

^  Harlwig,  op.  /.,  p.  524,  pi.  59,  1. 

«   Pottier,  CV.,  III,  p.  1085;  Nicole,  Meidias,  p.  93. 

Ex.  guerrier  blessé  d'Euphronios,  Hartwig,  op.  /.,  pi.  XII,  p.  107; 
pugiliste,  ihid..  p.  392,  fig.  53. 

Ne  pas  confondre  avec  les  rides  de  la  vieillesse,  on  avec  les  rides 
prophylactiques  (ex.  masques  de  Sparte,  ABSA.,  1905-6,  XII,  p.  342, 
pi.  XII;  Gorgones,  Silènes,  ex.  antéhxe  duVI^  siècle,  MA.,  15,  p.  514, 
fig.  157,  etc.). 

'   Bulle,  SM.,  pi.  130. 

s   Lechat,  Pythagoras  de  Rhegion.  p.  81,  note  1,  86;  Tome  I,  p.  99. 

»  Je  ne  reconnais  pas  dans  cette  statue,  comme  on  l'a  dit,  des  yeux  di- 
latés par  la  terreur,  Ansonia.  1907,  1,  p.  12,  pi.  III  (tète  de  face);  CRAI., 
1907,  p.  110. 


verte,  laisse  voir  les  dents  ^  Celte  mort  ressemble  parfois 
à  lin  sommeil  paisible,  sans  amertume; 

(^iiasi  un  l)el  doiniii'  ne  suoi  begli  occhi, 
Kssendo  Ispiiito  liià  da  lei  diviso, 
Era  quel,  che  niorir  cliiaman  j^li  sciociii, 
Morte  bella  parea  nel  suo  bel  viso... 

(PKTiîAiiQiE,  Trionfo  delhi  morte]. 

Ailleurs,  on  sent   (luelle   n'a  pas   été  sans   révoltes,   et 
le    visage    garde    encore    la    marque    de     ces    angoisses. 


l'"ir..  16.  —  TtHo  de  Laocoon. 


Ailleui's  encore,  Tceil  se  retourne  sous  la  paupière^: 
à  moitié  couvert  et  sans  vie,  il  indi(pie  la  (in  ({ui  ap- 
prochée 


'    FoUier,  CV.,  111,  p.  lUlo.   108'i. 

*  Alliée  d'Euplironios,  Potlier,  CV.,  III,  p.  '.)32  :  Cenlaure  d'Onisiinos, 
HarlwliT.  op.  /..  pi.  59.  2;  .Memnon,   iind..   p.  l'i^;  RKCi.,   189'.,  p.  :J()2. 
"•   liailwig,  op.  /,,  j)!.   III,  p.  50. 


Ce  sera  le  délire  ciilhoiisiaslc,  provociué  par  la  danse, 
par  le  chant,  (|iii  (  havire  les  yeux,  renverse  la  tèle,  el  lui 
donne  une  expression  extali(iue    /Vi,^  15). 


Pic    17.  —  Erymiie  endormie.  Rome,  Musée  des  Thermes. 

En  résumé,  la  peinture  de  vases  connaît  toutes  les  (or- 
mes du  pathétique  \  bien  avant  les  inventions  attribuées 
cà  Polygnote-.  Elle  est  en  avance  sur  la  plastique,  et  il  fau- 
dra atteindre  le  IV'  siècle   et  surtout  l'époque   hellénisti- 


■'  et.  encore    REG. ,  1894,  p.  361;  PoUier,   CV.,   III,    p.    «50  sq.,    897, 
1005,  1014,  1067-8,  etc. 
-'  Tome  I,  p.  270. 


que,  alors  que  le  réalisme  aura  triomphé  dans  le  grand 
art,  pour  voir  apparaître  dans  la  sculpture  des  formes 
semblables.  L'extase  de  Scopas  est  connue  des  céramistes 
du  X"  siècle,  et  la  Ménade  de  Dresde,  (im\  re  hellénistique 
de  tendance  scopasique,  trouve  son  prototype  dans  les 
vases  du  Y*  siècle.  La  douleur  qui  crispe  les  Géants  de 
Pergame  et  le  Laocoon  (fig.  16),  le  sommeil,  la  mort 
(fig-  il),  n'apparaissent  que  dans  la  plastique  du  temps  des 
diadoques,  mais  sont  des  sujets  traités  depuis  longtemps 
par  le  dessin  ^ 


Ce  réalisme  se  manifeste  sous  d'autres  formes  en- 
core. On  sait  représenter  les  différents  âges  de  la  vie. 
Si  le  scidpteur  donne  aux  enfants  du  Y"  siècle  l'aspect 
robuste  et  musclé  des  athlètes  "',  l'âge  tendre  intéresse 
Brvgos"^  ;  sur  une  coupe  de  Douris,  le  corps  d'une  jeune 
danseuse  de  quatorze  ans  environ  est  rendu  avec  préci- 
sion "*.  et,  sur  une  coupe  du  \  atican  où  un  Silène  corrige 
son  enfant,  l'artiste  a  nettement  indiqué  la  différence 
d'âge  '•'. 

Alors  c|ue  les  vieillards  des  frontons  et  des  reliefs  sont 
graves  et  nobles,  et  ne  se  distinguent  guère  des  éphèbes 
que  parleur  barbe  et  leur  calvitie  *',  les  céramistes  scru- 
tent déjà  les  traits  distinctifs  de  la  vieillesse,  les  corps 
usés  et  chancelants,  les  visages  parcheminés"... 

Les  sculpteurs  du  Y"  siècle  donnent  aux  étrangers  les 
mêmes  traits  impersonnels  qu'aux  Grecs,  et  ne  les  carac- 
térisent que  par  leurs  vêtements  et  leurs  armes,  mais  les 


'  Tome  III,  p.  ;{5f),  379. 

-  Ihid..  p.  238. 

*  Hartwig,  op.  /..  p.  336,  359,  pi.  36. 

"  Ihid.,  p.  321. 

=^  Ihid..  p.  667. 

«  Tome  III,  p.  239. 

^  PoUier,  CV.,  III,  p.  851;  Hailwi-.  op.  !..  p.  :!76- 


FiG.  18.  —  Aphrodite  de  Médicis. 


—  71)  — 

peintres  de  vases  savent  déjà  saisir  leurs  traits  caracté- 
ristiques... 

L'archaïsme  règne  encore  clans  les  draperies  de  la 
sculpture,  mais  a  disparu  des  |)eintures  de  vases  du 
Y"  siècle,  et,  avant  Phidias  et  ses  élevés,  les  humbles 
céramistes  ont  donné  au  vêtement  sa  vie  personnelle  et 
e.\[)ressive  ^ 

Ce  sont  eux  encore  ([ui  ont  étudié  mieux  que  tout  au- 
tre les  formes  sans  voile  du  corps  féminin.  La  grande 
sculpture  du  Y"  siècle  ne  l'ournit  (jue  peu  d'exemples  de 
nullités  féminines  ;  Aphrodite,  qui,  au  temps  de  Scopas  et  de 
Praxitèle  déjiouillera  avec  ses  vêtements  la  majesté  divine, 
et,  aux  temps  hellénistiques,  ne  sera  plus  qu'une  moilelle 
sensuelle  à  sa  toilette,  est  encore  une  déesse  austère.  La 
Vénus  de  TEsquilin"-,  la  Niobide  de  Rome,  quelques  corps 
de  femmes  (\\\  Parthénon  et  de  Phioalie,  sont  nues  ou  à 
peu  près '.  Mais  ce  sont  des  exceptions,  et  ce  ne  sera 
qu'avec  le  réalisme  grandissant  depuis  le  W''  siècle,  que 
le  statuaire  pourra  étudier  avec  amour  le  corps  nu  de  la 
l'emme  ifig-  icS'.  La  peinture  de  vases,  plus  libre,  aime  à 
montrer  les  hétaires'*  et  les  danseuses'',  les  joueuses 
de  Uùte".  les  lémmes  au  bain  et  à  leur  toilette^,  les 
esclaves^.  Les  artistes  avaient  donc  l'occasion  d'exercer 
leur  main  à  rendre  le  corps  de  la  femme  et  y  apportèrent 
des  progi'ès  qui  ne  pénétrèrent  que  plus  tard  dans  la 
plastique  ^ . 

N'est-ce  pas   encore  dans  la  peinture   qu'ont  commencé 


'    PoUier,  CV..  III  p.  8G1. 

'■  Tome  I,  p.  36 4. 

'  Sur- I;i  nudité  féminine  dans  la  plastique  diiV»  siècle:  Lange. /Jflrs/e/- 
liing  des  Mensclieii.  p.  88,  223  sq.  ;  Jonbiu,  SG. ,  p.  157,  172;  Lermann, 
Altgr.  Plastik.  p.  173  sq,  :  REG..  1908,  p.  25,  30;  REA.,  1910,  p.  326; 
Deonna,  Les  Jpullons  archaïques,  p.  6. 

*  Joubin,  SG.,  p.  175,  fig.  61  ;  Harlwig.  op.  !..  p.  129.  132.  149,  607.  etc. 

•'   Fin  du  Yle.  JDAI.,  1895,  pi.  \. 

"  .loiibin,  SG.,  p.  206.  lig.  7i. 

^  Femme  nue  déposant  son  vêtement  sur  une  cliaise,  MA.,  XVII, 
pi.  XI;  au  Vie  s  ,  Penot,  HA.,  8,  p.  52-3,  lig.  37-8. 

«  Vase  de  Wurzbourg.  MAI..  XXX,  pi.  XV. 

^   Pottier,  CV.,  lîl,  p.  1009. 


—  so- 
les reclierches  de  modèle,   de  clair-obscur,  (]ui  inlluencè- 
rent  la  plastique  et  amenèrent  une  véritable  confusion  des 
o-enres  ^  ? 


Bien  plus,  la  marche  ne  sera  souvent  pas  parallèle,  même 
dans  deux  séries  relevant  du  dessin.  11  semblerait  (|u"il  n'y 
ait  aucune  différence  entre  la  miniature  et  la  mosaïque.  Or, 
dans  Tart  bvzantin,  la  mosaiïpie  est  soumise  à  la  surveil- 
lance de  l'Eglise,  tandis  que  la  miniature  est  plus  indépen- 
dante-. «  Le  mosaïste,  dit  Kondakol".  niuvente  ni  de  nou- 
veaux types,  ni  de  nouvelles  altitudes,  ni  de  nouveaux  motifs 
de  draperies;  les  formes  qu'il  traite  sont  pour  ainsi  dire 
immuables.  Les  miniatures,  au  contraire,  sont  empreintes 
d'un  caractère  individuel,  et  sous  ce  rapport  elles  éclip- 
sent complètement  les  peintures  murales  et  les  mosaïques 
contemj)oraines '...  La  miniature  a  fini  par  réagir  jusque 
sur  le  grand  art.  Si  la  peinture  du  XV  siècle  a  si  large- 
ment développé  les  architectures,  le  paysage,  les  éléments 
pittoresques,  cela  tient  en  grande  partie  au  large  dévelop- 
pement que  prit  au  XU"  siècle  la  miniature  narrative.  Ce 
n'est  pas  le  moindre  service  qu'ait  rendu  à  l'art  byzantin 
le  talent  souple  et  libre  des  miniaturistes  du  second  âge 
d'or,  d'avoir  ainsi  préj)aré  sa  suprême  évolution  et  sa  der- 
nière renaissance*».  Il  en  fut  ainsi  en  Grèce  où  la  même 
différence  dut  exister  entre  la  grande  peinture  officielle 
qui  couvrait  les  murs  des  temples,  et  la  peinture  indus- 
trielle des  céramistes,  plus  réaliste,  qui  linil  par  imposer 
à  partir  du  IV  siècle  et  à  l'époque  hellénistique  surtout, 
ses  qualités  pittoresques  au  grand  art. 

'   Tome  III,  p.  423. 

-  Elle  emprunte  aux  mosaïques  el  aux  fresques  des  motifs,  uiais  elle 
leui-  en  fournit  aussi,  Dielil,  Manuel  (t'ait  liyzantin.  p.  oOO.  Ci-dessus, 
art  profane  et  art  sacerdotal,  p.    l'î. 

"  Dielil,  op.  !..  p.  555-6. 

*  Ibid.,  p.  599. 
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Oïl  iroiil)li(M"a  loiilel'ois  pas,  dans  ce  chassé-croisé  d  in- 
llueiices  iéc'ipi'()(|U('s.  (jne  la  g/ande  priitfi//e  en  Grèce  a 
pu  exercer  aussi  une  iniluence  féconde,  non  seulement  sur 
la  sculpture  ^  mais  sur  la  peinture  industrielle  des  vases, 
et  que  les  dites  inventions  de  Polygnote  ont  pu  donner 
un  o-rand  clan  aux  reclierches  des  céramistes^. 


Si  d'autres  facleurs  encore  entrent  en  jeu,  il  pourra  y 
avoir  une  avance  de  la  sculpture  sur  la  peinture.  Dans 
rAllema<>ne  du  Sud,  au  XN"  siècle,  la  s(ul[)ture  impose  ses 
lois  à  la  peinture  ^,  tandis  (|ue  dans  celle  du  Nord,  Tin- 
verse  se  [)roduit.  Il  Tant  donc  tenir  compte  des  conditions 
géograj)hiques  dont  on  a  parlé  ^. 

Dès  à  présent  on  constate  (jue  cette  liberté  plus  grande 
de  la  peinture  de  vases  greccpie  n'est  pas  due  uniquement 
aux  qualités  inhérentes  au  dessin,  mais  encore  à  iTautres 
("acteurs  (|u"on  a  énumérés  plus  haut,  au  lait  (pTil  s'agit 
d'un  ail  profane,  (|ui  n'a  pas  à  se  souciei"  des  convenances 
i\u  grand  art,  el  (|ui  est  en  c^ontact  plus  intime  avec  la  vie 
journalière... 

Il  ne  faudrait  du  i-este  pas  être  exclusif  et  vouloir  rame- 
ner à  une  simplicité  trop  grande  la  complexité  des  faits 
artistiques.  Si,  tlans  son  ensemble,  le  dessin  progresse 
plus  vite  que  la  ronde-bosse,  d'autre  part,  la  statuaire 
lui  a  lourni  nombre  de  procédés,  des  détails  de  muscu- 
lature, de  draperie,   etc.^.    L'étude   du    raccourci  a  com- 

'   I£x.  influence  tie  Polygnote  sur  Pliidias,  p.  67,  note  1. 

'^  Gardner,  Grammar  of  greeli  art,  p.  132  sq.  ;  Scitone.  Zu  Polyguots 
delpfiisclien  Bilder,  JDAI,  1893,  p.  187  sq.  ;  1894,  p.  72  sq.  ;  II,  1887, 
p.  168  sq.  ;  MA.,  14,  p.  12  sq.  :  17,  p.  508,  note  1;  MP.,  1900.  p.  27; 
Pottier.  CV.,  III,  p.  1083,  1089,  1099;  JOAI,  8,  p.  32  sq.  ;  REG.,  1894. 
p.  355  sq. 

'   Réaii,  Peter  Visclier,  p.  26. 

*  P.  29. 

^   Pottier,  CV.,  III,  p.  635,  850;  REG.,  1894,  p.  362  et  note  3. 
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mencé  dans  la  ronde-bosse,  puis,  par  le  relie!",  a  pénétré 
dans  le  dessina  II  y  a  donc  une  influence  réciproque, 
c'est  un  flux  et  un  reflux. 


Les  sujets  :  types  nobles  et  types  inférieurs. 

L'art,  dit-on,  est  aristocratique;  l'évolution  se  fait  par 
les  classes  supérieures,  c'est  la  loi  du  développement 
par  le  haut  et  de  haut  en  bas"-.  Sous  une  forme  aussi 
absolue,  cette  proposition  est  erronée,  car  immédiatement 
des  restrictions  se  présentent  à  l'esprit.  On  a  montré  au 
contraire  que  l'art  est  d'essence  populaire  par  ses  origi- 
nes mêmes,  et  qu'il  ne  peut  vivre  normalement  qu  en  res- 
tant en  contact  avec  le  peuple  '. 

A  étudier  comment  certains  progrès  se  sont  introduits 
dans  le  grand  art,  on  constate  qu'ils  ont  germé  tout  d'abord 
dans  les  branches  inférieures  de  l'art,  et  on  a  vu  que  les 
arts  profane  et  industriel,  qui  n'ont  pas  à  tenir  compte 
des  restrictions  des  arts  officiel  et  religieux,  furent  souvent 
plus  libres  que  ceux-ci.  On  peut  aller  plus  loin  encore  et 
dire  que  le  réalisme  s'est  développé  non  seulement  dans 
les  branches  inférieures  de  l'art,  par  exemple  dans  la 
peinture  de  vases  grecque,  mais  encore  dans  les  types 
inférieurs  qui  y  étaient  représentés.  Autrement  dit,  il 
ne  s'agit  plus  ici  de  l'avance  du  dessin  sur  la  ronde-bosse, 
de  l'art  profane  sur  l'art  officiel  et  sacerdotal,  mais  d'une 
avance  due  aux  sujets  mêmes,  en  sus  des  autres  facteurs. 

On  a  souvent  remarqué  que  les  conventions  qui  ligot- 
tent  l'art  aux  origines  s'observent  d'autant  plus  rigoureu- 

'  Seta,  Genesi  dello  Scorcio,  p.  98;  les  reliefs  ont  louiiii  des  inotifs 
aux  peinUires,  el  les  peintures  eu  oui  douné  aux  reliefs,  Pottier,  CV., 
III.   p.  1090;  Hartwig,  op.  t..  p.  548. 

'^  Tarde,  Les  lois  de  limitation,  p.  2o9  sq.,  Imitation  du  supérieur  par 
1  inierieiir. 

^   Pottier,  Les  origines  populaires  de  lArt:  cf.  tome  1,  p.   i9'i  sq. 
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sèment  (|iie  les  personnes  représentées  sont  placées  plus 
haut  dans  l'échelle  sociale,  parce]  que  les  règles  de  la 
bonne  (compagnie  exigent  une  certaine  tenue.  Dans  Tart 
égyptien,  les  images  des  j)haraons  et  des  dieux  sont 
raides  et  graves;  mais  l'ouvrier  a  donné  aux  esclaves, 
aux  paysans,  aux  danseuses,  aux  animaux,  une  liberté 
beaucoup  plus  grande  et  a  suivi  de  plus  près  la  naturel 
Lange  croit  que  les  anciens  ont  attribué  à  la  frontalité, 
indépendamment  des  nécessités  techniques,  une  signifi- 
cation morale;  c'était,  pense-t-il,  l'attitude  la  plus  digne 
pour  des  êtres  supérieurs,  et  les  infractions  que  l'on 
relève  s'expliquent  parce  qu'il  s'agit  d'êtres  inférieurs, 
esclaves,  nègres,  ou  de  sujets  obscènes'...  Toutefois 
cette  explication  a  été  combattue  par  Wundt,  qui  donne 
de  ce  phénomène  une  autre  interprétation',  ainsi  que  par 
délia  Seta^ 


En  quittant  les  débuts  de  l'art,  et  en  étudiant  celui  du 
Y"  siècle  grec,  on  constate  de  façon  très  nette  que  le 
réalisme,  lequel  s'imposa  au  grand  art  plus  tard,  est  né 
dans  les  types  inlérieurs. 

L'idéalisme  du  V  siècle  rejette  loin  de  lui  l'accidentel 
sous  toutes  ses  formes  (fig.  19);  il  ne  veut  pas  représenter 
les  traits  individuels,  il  ne  sait  rendre  avec  leurs  détails 
spécifiques  la  femme,  l'enfant,  le  vieillard  ;  il  élimine  le 
paysage,  il  ne  veut  pas  peindre  sur  les  visages  les  pas- 
sions qui  agitent  le  cœur  humain,  ou  la  laideur  qui  les  défi- 
gurent. Tous  ces  traits  de  réalisme  lui  paraissent  indignes 
des  dieux,  comme  des  Grecs  de  noble  race,  et  il  les  réserve 

'  Lange,  op.  /.,  p.  XXX;  Wundt,  Vûlkerpsychologie  (III),  2,  p.  16i. 

-  Ex.  Bès,  vase  en  terre  cuite  émaillée,  de  Samos,  tête  légèrement  in- 
clinée, JOAI,  1900.  III,  p.  211,  pi.  VI;  Lange,  op.  L.  p.  XIX.  XXYII.  81, 
note  1. 

'   Op.  L.  p.  161,  164. 

*  Geiiesi  dello  Scorcio.  p.  41. 
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aux  êtres  inréi'ieiii'S.  Ceux-ci  peuvent  rèlre  par  leur 
race  :  Silènes,  Satyres,  Geulaui-es.  (|ui  participent  en- 
core à  Tanimalité,  Antée,  ou  encore  barbares  méprisés 
des  Grecs;  ils  peuvent  Tétre  par  leur  condition  sociale: 
joueurs  et  joueuses  tle  llùtes,  honmies  Aw  commun  ;  par 
Vaction    dans    la(|uelle    ils    se    trouvent    engagés  :    gens 


19. 


Trie  (lu  V*  sii'cl 


c  y^vcc. 


ivi'es  ;  par  leur  coiislilulion  pkijsiquc  :  vieillards,  êtres 
laids  et  diflormes...  l^ans  ces  types,  i'artiste  donne  plus 
de  liberté  à  son  naturalisme,  et  il  les  oppose  aux  Grecs 
nobles  et  beaux  (jui  restent  impassibles.  Ce  dualisme 
apparaît  dans  la  sculplure  comme  dans  la  peinture  ^ 
Dans  les  IVontons  d'Olvmpie.  les  Centaures  ont  des  faces 


^  On  le  notofa  aussi  dans  I  ar-t  coiil empoi-aiii  ;  dans  les  scènes  de  cru- 
cifixion, Christ  est  iin  C'Ire  idéal  entre  les  deux  laiTdiis  vulgaires  et 
laids,  et  !  on  sail  le  scandali^  soulevé  par  le  tableau  de  Nicolas  Gay,  dont 
le  Clirist  était   un  moujik  lioi-rii)]e,  aux  manières  communes. 
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l)riilal('s  ;  mais  les  l^apillies  sont  calmes  au  milieu  du 
tumulte,  et  (jueUjues  traits  diseiels  seuls  trahissent  leur 
douleur  et  leur  colère  ^  Dans  le  fVonlon  (rOenomaos,  tout 
le  réalisme  des  visages  et  des  altitudes  est  concentré 
dans  les  êtres  inlérieurs.  serviteurs  et  vieillards'-'.  Le 
Silène  Marsyas  de  Myron  semble  expressif,  mais,  on  l'a 
dit,  cela  tient  uui(|uenu'nl  à  la  nature  du  sujet  repré- 
senté'. 

La  peinture  de  vases  du  V"  siècle  agii-a  de  même,  et 
groupera  côte  à  côte  les  Grecs  aux  visages  purs  et  calmes, 
aux  mouvements  harmonieux,  et  les  êtres  intérieurs,  pas- 
sionnés, laids,  saisis  dans  les  caractères  de  leur  race,  en 
des  mouvements  violents.  Or  tout  ce  réalisme  ne  devien- 
dra une  tendance  générale  de  l'art  grec  (pTà  Tépocpie 
hellénisti(|ue.  C'est  alors  qu'on  verra  les  dieux  et  les 
mortels  s'émouvoir,  être  courroucés  et  souffrants,  les 
traits  devenir  individuels,  les  différences  de  races  être 
rendues  avec  exactitude*,  en  un  mot  tous  les  sujets  rat- 
ti-aper  l'avance  qu'avaient  acquise  les  types  inférieurs.  Ce 
progrès  du  réalisme  est  donc  venu  d'en  bas,  et  non  d'en 
haut.  Quelques  exemples  attesteront  la  vérité  de  cette 
affirmation. 


Le  profil.  —  On  connaît  ce  redressement  du  profil  hu- 
main, cette  idéalisation  c|ui  s'impose  a  l'art  grec  du  V 
siècle  comme  une  marque  de  beauté,  mais  qui  n'est  nulle- 
ment une  imitation  de  la  nature  (fig-  '20).  Ce  ne  sera  qu'à 
partir  du  IV"  siècle  qu'on  portera  délibérément  atteinte  au 
«  profil  grec  »,  et  que   le   front  bossue,  les  arcades  sour- 


'  REG.,  1894,  p.  358. 

^  Lœwy,  Griech.  Plastik.  p.  19  sq. 

s  REgI,  1894,  p.  372. 

'^  Tome  III,  p.  250  sq. 
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cilières  proéminentes  des  tètes  de  Scopas  el  de  Lysippe, 
modifieront  cet  aspect  rectiligne  du  front  el  du  nez^. 

Mais,  dès  leV  siècle,  le  profil  tourmenté,  qui  sera  fréquent 
à  Tépoque   hellénistique,  est  donné  aux   êtres  inférieurs 


Fio.  20.  —  Tète  féminine  d  Olympie,  V*  siècle. 


(fig-  '21),  et  s'oppose  au  pur  profil  helléni(jue,  réservé  aux 
êtres  d'essence  supérieure.  Sur  un  vase  d'Euphronios, 
Hercule  étouffe  Antée  dans  ses  bras  :  le  héros  a  le  profil 
idéal,  alors  que  le  géant  issu  de  la  terre  montre  non  seule- 
ment des   cheveux   hérissés   et  une  barl^e    inculte,   mais 


1  AscliA.,  l'JlO,  p.  20. 
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un  nez  biis(|iié^  Le  caractèie  vil  de  Thersite  se  révèle  à 
son  nez  crochu-;  les  hommes  grossiers  c|ui  en  vien- 
nent aux  mains  au  sortir  d'une 
orgie',  ou  qui  se  sont  enivrés  au 
point  den  vomir*,  ont  un  nez 
busqué  ou  camus  (|ui  dénote  leur 
conduite  triviale'";  la  triste  vieil- 
lesse, qui  rabaisse  les  forces  de 
l'homme,  et  dont  le  Grec  avait 
horreur^,  est  caractérisée  par  les 
mêmes  détails^,  que  Ton  donne 
aussi  à  l'impertinence  de  l'en- 
fance^. Ce  sont  encore  les  joueurs 

de  cithare^,  les  pédagogues,  Caron   le   nocher  funèbre^", 
les  étrangers  ^^.. 


FiG.  21. —  AcliiHoos.  Vase 
grec  dnV"  sii'cle.  |.IOAI., 
II,   1899,  p.  79,   fig.  56.) 


Laideur,  caricatuie.  —  C'est  aussi  dans  ces  êtres  infé- 
rieurs   que    la    verve    caricaturale   a    pu    s'exercer    libre- 


1  JOAI.,  III,  1900,  pl.V;  Tome  III,  p.  218. 
Autres  exemples  :  Silène,  nez  retroussé,  Euphronios,  JOAI.  1900,  III, 
pi.  III-IV  ;  busqué,  Hartwig,  op.  /.,  p.  451.  —  Satyre  Carapanos,  Rayet, 
Etudes  d'art,  p.  26.  —  Achéloos,  vase  de  Pamphaios,  JOAI.,  1899.  II, 
p.  79,  fig.  56. —  Centaure,  yase  d'Onésimos,  Hartwig,  op.  /..  pi.  60;  de 
Polygnotos,  MA.,  IX.  pi.  III.—  Triton,  relief  du  VI'^  s.,  MRI.,  1906, 
pi.  XVI,  p.  323;  Marlha,  Art  étrusque,  p.  306,  lig.  206,  etc. 

-  Vase  de  450.  Catal.  Rrit.  Mus..  III,  pi.  VII,  E  196. 

'  Hartwig,  op.  L,  pi.  49. 

*  Ihid.,  pi.  IX,  p.  45. 

*  Ex.  bourgeois  athéniens,  vase  d'Eupluonios,  Hartwig,  op.  /.,  p.  469. 
6  Tome  III,  p.  239. 

'  Vase  de  Pistoxénos,  Hartwig,  op.  L,  p.  376,  fig.  52,  377,  378;  vase 
de  Dionokiès,  MRI..  1898.  p.  61-2,  fîg.  3. 

*  Hartwig,  op.  /.,  p.  344  (nez  retroussé!  ;  cf.  à  l'époque  hellénistique, 
tête  d'enfant  de  Dresde,  Reinach,  Recueil  de  Têtes,  p.  216. 

9  Martha,  op.  L,  p.  438,  fîg.  289. 

'"  Ihid.,  p.  395,  fig.;  lécythe  blanc,  Walters,  hist.  of  anc.  Pott.,  II, 
p.  70,  fig.  122. 

'*  Ex.  lécythe  blanc  du  V''  s.  :  une  jeune  femme  a  le  pur  profil  helléni- 
que, mais  sa  petite  servante,  d  origine  étrangère,  a  le  nez  retroussé.  JHS., 
1899,  p.  177,  pi.  II,  p.  178,  fig.  4. 
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ment'.  Eiirysthée  se  cache  dans  son  tonneau,  et  l'artiste 
s'est  amnsé  à  enlaidir  par  l'épouvante  la  face  du  poltron  ^ 
Euphronios  aime  à  accentuer  la  laideur  de  ses  person- 
nages', et  à  donner  aux  hommes  qui  se  battent  des  traits 
vulgaires.  On  a  dit  :  «  les  représentations  grotesques  et 
caricaturales  ne  sont  pas,  comme  on  le  répète,  une 
invention  de  l'art  alexandrin,  elles  ont  été  pratiquées 
par  les  artistes  du  ^''■  siècle  sous  les  mêmes  formes 
réalistes*  ». 


L'ivresse  est  fréquente  dans  la  peinture  de  vases  ^. 
Dans  le  grand  art,  elle  apparaît  dans  le  Dionysos  de  la 
base  praxitélienne  de  la  rue  des  Trépieds",  qui  chan- 
celle sous  l'elïet  des  fumées  du  vin';  elle  ne  deviendra 
toutefois  un  sujet  aimé,  non  seulement  dans  les  types 
traditionnels  des  divinités,  mais  dans  ceux  des  mor- 
tels, qu'avec  les  hellénistiques*^;  ils  rendront  populaire 
un  motif  qui  aiu'ait  répugné  à  l'âge  classique,  et  sculp- 
teront même  des  enfants  ivres  soutenus  par  leurs 
camarades  ^. 


*  Le  Fort  :  «  Les  artistes  de  tous  les  temps  se  sont  laissés  guider  par 
cette  idée  que  la  laideur  du  corps  devait  correspondre  à  une  laideur  de 
l'àme,  et  que  le  criminel  devait  avoir  une  physionomie  étrange,  répu- 
gnante, inspirant  la  méfiance  »,  cf.  Ferri,  Les  criminels  dans  l'ait  et  la 
littérature.  Irad.  Laurent,  1897,  p.  28. 

2  MAL,  I,  1876,  p.  210. 

'  Hartwig,  op.  /..  p.  474,  47G  et  note  1. 

*  Pottier,  CY..  III.  p.  1027. 

^  Inconvenance  à  1  épO(|ue  homérique,  Helbig,  Kpopée  homérique, 
p.  336. 

»  Tome  I,  p.  394. 

7  JOAL.  IL  1899.  pi.  V. 

*  Femme  ivre,  tome  lll,  p.  39G-7. 

^  Sur  les  sarcophages  romains  surtout,  JHS.,   1908,  |i.  27,  pi.  XIX. 
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Obésité. — On  n'hésilera  pas  à  montrer,  à  côlédes  éphèbes 
aux  corps  eiirythmi(jues,  les  corps  alourdis  par  la  graisse, 
sans  doute  par  le  mancjue  d'exercice,  (|ue  méprisaient 
les  anciens'.  Dès  le  W  siècle,  c'est  un  élément  de  co- 
mique donné  aux  Silènes",  qui  se  maintient  dans  les  tei- 
res  cuites  grotesques '.  Mais  on  le  donne  aussi  à  d'autres 
êtres:  sur  le  vase  de  Xénoclès  et  de  Gleisophos,  c'est  un 
homme  au  gros  ventre  et  aux  épaules  voûtées*.  On  trouve 
divers  exemples  de  cette  obésité  dans  les  vases  du  cycle 
d'Epictétos  et  d'Euphronios  ^.  Sur  une  kylix  d'Hiscliylos 
des  éphèbes  s'exercent  à  la  palestre  ;  l'un  d'eux  est  bouffi 
et  obèse,  et  il  semble  (|ue  ses  camarades  se  moquent  de 
lui". 


Calvitie.  —  La  calvitie  est  IVéquenle  clie/.  les  Silènes^, 
les   (Centaures-,    chez    les    hommes    (|ui    participent    aux 

'  Lange,  op.  /.,  p.  40  j^q. 

^  De   Ridder,    Cataî.    des   i'tises  peints   de   la    Bihl.   nation..  I,  p.  222, 

i\g.  40;  II,  p.  307,  l\g.  70  ;  DA.,  s.  v.  Satyri,  p.  1099. 

*  Pottier,  Dipliilos.  p.  115. 

*  MAL.  XIV,  pi.  XIII-XIY. 

*  Personnage  vomissant,  Hartwig,  up.  t..   pi.  IX.  p.  lO.ô  et  note  2  (e.\.). 
6  .IHS.,  1903.  p.  273,  lig.  .5;  1907,  p.  13.  lig.  2;  Catal.  Vas.  Brit.  Mus.. 

III.  pi.  I  ;  Hartwig.  op.  t..  p.  46.  Les  hommes  gras  étaient  un  sujet  fa- 
vori de  l'Egypte.  JILS..  1905,  p.  127,  lig.  8.  Ce  peut  être  aussi  un  carac- 
tère ethnique,  el  les  Aphrodites  de  Syrie  sont  souvent  obèses,  RA., 
1898.  I,  p.  334;  1909.  I,  p.  240.  La  Niké  de  Pseonios  a  le  ventre  gonflé, 
tout  comme  un  Kouros  parien  du  VI«  siècle  (Deonna,  Apollons  archai- 
(/iies,  p.  179,  11"  67)  et  Rayet  t'ait  observer  que  «  le  goût  attique  eût 
certainement  atténué  ces  défauts  de  la  nature  »  {Etudes  d'art,  p.  63). 

^   Hartwig,  op.  L,   p.  99,  note  1;  DA.,  s.  v.,  Satyri,   p.    1093;  relief  du 
ye  s.,  MAL,  XI,  pi.  II,  2.  p.  78. 
•    »  MA.,  IX,  pi    II. 
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scènes  éroti(|ues  des  banquets  ^  qui  vomissenl -,  qui 
jouent  de  la  flûte  \  chez  les  maîtres  d'école*.  Ce  n'est 
donc  pas  seulement  le  signe  de  la  vieillesse^,  mais  aussi  la 
marque  trune  vie  inférieure,  soit  par  la  classe  sociale,  soit 
par  les  actions  '^. 


Pathétique.  —  Les  êtres  nobles,  mortels  et  dieux,  gar- 
dent au  milieu  des  circonstances  les  plus  douloureuses 
une  dignité  et  une  sérénité  que  troublent  à  peine  les  émo- 
tions de  l'âme.  Mais  les  êtres  inférieurs  n'ont  pas  cette 
réserve,  et  ils  laissent  souvent  libre  cours  à  leurs  senti- 
ments. Il  semblerait  que  les  anciens  aient  déjà  remarqué 
(|ue  le  rire  et  les  larmes  sont  plus  faciles  chez  les  gens 
d'une  moindre  éducation,  comme  c'est  le  cas  chez  les 
peuples  moins  civilisés^.  Les  Centaures  hurlent  dans  les 
i'rontons  d'Olympie,  sur  les  métopes  du  Parthénon  ;  sur 
les  peintures  des  vases,  des  hommes  vulgaires  se  battent 
et  crient,  et  l'un  d'eux,  d'un  geste  que  l'artiste  a  saisi 
sur  le  vif  dans  la  rue,  a  saisi  par  le  sexe  son  adversaire  et 
le  fait  crier  de  douleur*.  Au  sortir  d'un  baïupiet,  ils  vo- 
missent, et  leur  visage  est  tout  angoissé  ^. 


^   Hiéroii,  llailwig,  op.  L,   pi.  XXIX  ;    Brygos,  coupe  obscène  de  Cor- 
néto.  ibid.,  p.  348;  Euphronios,  ihid.,  p.  348. 
-   Tempes  dégarnies,  Euphronios,  ihid.,  pi.  9. 
^   Homme  étendu  sur  une  cliné,  ihid.,  pi.  XIY,  2,  p.  218. 

*  Bulle,  SM.,  pi.  42;  Hartwig,  op.  L.  pi.  46,  p.  459. 

*  Vieilli! rds  chauves  sur  les  vases  du  \'<=siècle,  MRI. .  1898.  p.  ()2.  lig.  3-4  ; 
Pottier,  CV.,  III.  p.  1008,  1010  (maître  à  la  tète  chauve):  RA..  1909,  I, 
p.  273;  MA.,  XVII,  p.  389.  Ne  pas  confondre  avec  la  calvitie  volontaire, 
celles  des  Abantes  d'Eubée,  qui  se  rasaient  le  cràue,  et  que  l'on  a  cru 
reconnaître  sur  un  vase  d'iîgine  du  YI*  siècle,  .IDAI.,  1887,  p.  20.  pi.  3, 
n»  3. 

8  AschA.,  1910,  p.  17. 

'  D  Udine,  J.'art  et  le  geste,  p.  4. 

*  Hartwig,  op.  /.,  p.  475,  pi.  4" 

"  Ihid..  p.  105  et  note,  e.v.,  pi.  IX. 
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Les   éclats   de   la  douleur,  indignes  des  gens  de  bonne 
condition,  sont  réservés  aux  serviteurs,  et,  dans  les  seènea 
funéraires,    les     pleu- 
reuses    se     lamentent 
auprès  des  parents  im- 
passibles ^ 


Les  /tu /Il blés.  —  Ce 
sont  toutes  les  clas- 
ses de  la  société  po- 
pulaire, celles  poui- 
lesquelles  l'artiste  liel- 
lénisti(|ue  s'éprendra 
trintérèt  (Tig.  22)',  cpii 
attirent  déjà  l'attention 
du  peintre,  joueuses 
de  flûtes,  danseuses, 
esclaves,  pécheurs... 
Sur  une  i-oupe  de  Pis- 
toxénos\  un  petitservi- 
teur,  interprété  comme 
un  nègre,  serait  plutôt 
un  type  réaliste  de  Vu 
iramin  des  rues. 


—  Vieille    paysiinne    poit;iiit    un 
atçiieaii.   Rome,  Capilole. 


Types  ethnographiques.  —  Aux  yeux  des  Grecs,  le  bar- 
bare est  un  être  inférieur,  et  s'il  intervient  dans  la  grande 


*  MAI.,  XVIII.  p.  4  sq.  Slèle  de  Géraki,  du  VI»  s.,  jeune  garçon  pleu- 
rant, le  plus  ancien  exemple  de  ce  type,  MAI.,  XXIX,  p.  47,  pi.  III. 
"  Tome  III,  p.  404. 
'    i'^'"  quart  du  V<"  s.,  Harlwig,  op.  /.,  p.  îiSO. 
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KiG.  23.  —  Vase  hellénistique  en  forme 
de  tèle  de  nègre,   Délos. 


plnsti(|iie,  c'est  parce 
qu  il  donne  l'occasion 
de  célébrer  les  victoires 
nationales  :  il  est  alors 
ennobli,  idéalisé^.  Le 
nègre,  lui,  qui  ne  prête 
pas  à  celte  illustration 
de  la  gloire  helléni(|ue, 
reste  confiné  dans  le  do- 
maine del  art  industriel, 
et  de  bonne  heure  le 
peintre  de  vases,  comme 
le  modeleur  de  vases  en 
tèles  humaines,  ont  su 
en  saisir  les  traits  ethno- 
graphiques (fig.  23). 


Attitudes. —  Les  attitudes  compliquées,  violentes  et  sou- 
vent désordonnées,  qui  seront  en  faveur  a  répo{|ue  hellé- 
nistique, où  cesse  l'euryllimie  des  sculpteurs  thA"  siècle, 
sont  fréquemment  données  aux  Silènes,  aux  Satyres'^ 
Mais,  d'une  façon  [)lus  générale  encore,  les  poses  se- 
ront plus  nnlureiles,  plus  réalistes  dans  tous  les  person- 
nages (le  rano-  inférieur^.  Le  jeune  «arcon  du  fronton 
d'Olympie,  sans  doute  un  jeune  serviteur,  tient  son  pied 
dans  sa  in;iin,  et  les  personnages  (|ui  sont  étendus  aux 
angles  sont  des  gens  rusticpies*. 


'    lOme  III,  p.  .'Î97  s(|. 

^  Kx.  Eiiphronios,  Hai-twii;,  (>i>.  t..  |>1.VII.  ]>.  99.  C'est  un  trail  carac- 
l(''risli(|iie    de    Brygos  et   d  lliipliioiiios.    il/id..    p.   .'{09.   pi.  VII  ;   cf.   RA., 

1910,  I,  p.  2:r^. 

•■'   Bcrehnians.  op.  /.,  p.  39,  ex,  p.  42,  45,  50. 

*  Lirwy,  (iiiech.  Plasiit,-.  p.  19,  27  :  «  Das  Motiv  des  horkenden  Bui- 
schen  eulspricht  der  Ai't  iialurwuclisigei-,  uugebildeler  Personen,  wie 
iuieh  das  Stobern  seiner  lland  /.wisclien  den  Zelieii  gewiss  niciit  von  guter 


FiG.  24.—  L'infante  Marguerite  d  Autriche,  par  Yélasqucz. 


KiG.  25.  —  Enfants  à  la  grappe,  par  Murillo. 
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Tous  ces  exemples  sont  empruntés  à  Tart  gi'eo,  où  il 
serait  laeile  d'en  trouver  d'autres.  Mais  on  peut  les 
chercher  ailleurs  encore.  Dans  Tart  idéal  du  AY//"  siècle 
chrétien^  où  les  personnages  ont  la  sérénité  du  V*  siècle 
païen,  le  réalisme,  la  laideur  des  traits  sont  aussi  réservés 
aux  monstres,  aux  êtres  vils,  aux  paysans.  Satan  et  ses  dé- 
mons revêtent  les  formes  hideuses  des  Satyres';  dans  la 
scène  du  baiser  de  Judas,  sur  la  fresque  de  Giotto  à 
TAréna  de  Padoue  -,  l'artiste  a  donné  au  traître  le  profil 
tourmenté  que  le  céramiste  du  V''  siècle  donnait  à  Antée, 
et  l'a  opposé  au  pur  profil  grec  de  Jésus;  à  Notre-Dame  de 
Paris,  ce  sont  les  traits  grossiers  des  rustres,  au  nez 
camus,  aux  grosses  lèvres,  à  côté  des  anges  à  la  beauté 
classique  '\ 

Regardons  les  portraits  des  enfants  aux  XVP-XVIP  siè- 
cles. Les  jeunes  princes  sont  figés  par  l'étiquette  rigide, 
et  le  peintre  a  voulu  montrer  la  dignité  de  leur  rang 
(fig.  '2k).  Mais  les  portraits  d'enfants  de  condition  plus 
humble,  ceux  du  peintre  lui-même,  les  gamins  des  rues, 
que  n'oblige  aucune  étiquette,  abandonnent  cette  tenue 
gauche  de  petits  hommes,  et  sont  plus  réalistes^  [fig-  -5j. 

En  résumé,  on  constate  qu'en  plus  des  facteurs  pré- 
cédemment énumérés,  la  nature  même  du  sujet  importe 
et  que  le  réalisme  commence  dans  les  types  inférieurs  de 
la  société. 

Sitte  zeugt.  Baueiùsch  plump  ist  die  Haltuug  der  beideii  auf  dem  Boden 
Hinsgestreckten,  besonders  desjenigen  zur  Rechten,  der,  wie  ein  Kuhhirt 
aus  dem  Grase  hingelagert,  kaiini  den  Kopf  aufhebl,  um  zii  schauen. 
Noch  melir,  ihre  ganze  Kôrperbildung  trennt  dièse  jMenschen  von  jeder 
scliônen  idealen  Voruehmheit,  in  der  die  griechische  Kiinst  sioh  bisher 
bewegte  ». 

1  Tome  III,  p.  237. 

-  Ihid.,  p.  218. 

'  Fourreau,  Le  génie  gothiefue,  p.  35,  pi.  11. 

■*  Sizeranne,  Le  miroir  de  la  Vie,  1902,  Les  portraits  d'enfants, 
p.  209  sq. 
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LES  CAUSES  DES  ANALOGIES 


Les  ressemblances  des  formes  artistiques.  —  Analogies 
provenant  d'une  filiation  inconsciente  (survivance), 
consciente  (influence  d'un  art  sur  un  autre,  imitation), 
ou  de  rencontres  fortuites  (similitudes  spontanées). 


Voici  une  épingle  de  sûreté  qu'on  vient  (.racheler  clans 
un  magasin;  en  feuilletant  les  ouvrages  d'archéologie,  on 
remarque  que  cette  forme  n'est  pas  une  invention  moderne, 
mais  existait  déjà  il  y  a  quelques  milliers  d'années,  et  qu'elle 
a  reparu  de  nos  jours  après  un  long  oubli  *.  Bon  nombre 
de  personnes  se  servent  de  pince-nez;  en  voici  un  (|ui 
provient  des  fouilles  de  Smyrne  et  qui  peut  être  byzantin 
ou  grec  ^.  L'Amour  de  Bouchardon  rappelle  l'Eros  ban- 
dant son  arc  de  Lysippe  "*  (fig.  26);  une  statuette  de  femme 
gauloise  du  British  Muséum  est  semblable  par  son  atti- 
tude à  la  Jeanne  d'Arc  de  Chapu^,  et,  à  la  cathédrale  de 
Zurich,  on  retrouve  le  motif  du  Spinario  créé  par  le 
V®  siècle  grec^. 

Comment  interpréter  ces  ressemblances?  Il  y  a  sou- 
vent de  grandes  difficultés  à  saisir  la  cause  exacte  des 
analogies  que  Ton  peut  relever  entre  des  rites  et  des  for- 
mes chez  des  peuples  séparés  les  uns  des  autres  dans  le 
temps  et  dans  l'espace.  On  a  longtemps  cru  par  exemple 
que  le  rite  de  l'incinération  avait  été  importé  en  France 
par  un  torrent  d'envahisseurs  auxquels  était  due  aussi 
l'introduction  du  bronze;  actuellement  on  admet  que  la 
coutume  de  l'incinération  a  pris  naissance  sponlanément 
et  sans  doute  sous  l'influence  d'idées  religieuses  chez 
plusieurs  peuples  de  l'Europe  et  de  l'xAsie,  idées  naissant 
de  la  frayeur  des  morts  ou  du  désir  de  dégager  plus  ra- 


*  Sophus  Muller,  L'Europe  préhistorique,  p.  93,  94,  fig. 

2  Bull,  et  Mém.  Soc.  anihropol.  de  Paris,  1910,  p.  7-8,  iig. 

•'  GBA.,  1906,  I,  p.  310  sq. 

*  RA.,  1888,  I,  p.  19  sq. 

5  Mitt.  Zurich.,   [,  1841,  pi.  YI,  8. 
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pidement  Tàme  ^.  Inversement,  telle  forme  qui  semble  ne 
pas  avoir  subi  cVinfliience,  pourra  être  rattachée  à  une 
autre,  quand  on  comprendra  mieux  les  circonstances  de 
sa  genèse. 

Notons  toutefois  que  ces  explications  ne  s'excluent  pas 
nécessairement  l'une  l'autre,  et  que  la  même  forme,  suivant 
les  temps  et  les  lieux,  peut  être  tantôt  le  maintien  d'un 
schéma  antérieur,  tantôt  une  imitation  voulue,  tantôt  une 
rencontre  spontanée.  Prenons  un  exemple.  L'attitude  du 
galop  volant  est  connue  de  Tart  des  chasseurs  de  rennes; 
elle  se  retrouve  dans  Tart  égéen,  sans  contact  avec  le  pré- 
cédenl^,  où  il  s'agit  nécessairement  d'une  forme  spontanée, 
résultant  du  même  désir  dévie  intense  qui  animait  l'artiste 
quaternaire^.  Mais  l'art  mycénien  a  exercé  son  influence 
sur  de  nombreuses  régions*  et  leur  a  communiqué  cer- 
tains motifs  ;  si  donc  on  retrouve  le  motif  du  galop  volant 
en  Chine,  on  pourra  penser  qu'il  y  a  filiation;  enfin  ce 
schéma  oublié  pendant  longtemps  apparaît  brusquement 
de  nouveau  et  spontanément  au  XIX**  siècle  ^. 

On  a  montré  ailleurs  ^  que  la  similitude  de  certaines 
modes  capillaires  peut  s'expliquer  par  une  survivance, 
par  une  imitation  de  modes  antérieures,  ou  encore  par 
une  création  spontanée. 


En  résumé,  en  présence  de  deux  formes  qui  se  ressem- 
blent, soit  dans  leur  ensemble,  soit  dans  certains  détails, 
ou  peut  avoii' recours  à  plusieurs  explications^:  a)  l'analo- 


'   DécheleUe,  op.  l.,  II,  p.   159  sq. 

-  Tome  III,  p.  79. 

'  A..   1902,  p.  152-:5. 

*  Tome  I,  p.  137  s(j.  (mirage  égéeu). 

^  RA.,  1900.  I,  p.  226  sq.  ;  1901,  II,  p.  10. 

"  f.  archaïsme  capillaire  des  dames  romaines.  AScliA..  1911,  p.  137  sq. 

'  Cf.  Gobli.'l  rl'Alviella,  Croyances,  rites,  institutions.  III,  p.  364. 


FiG.  26. —  Ei-os  bandant  sou  arc  (Rome,  Vatican). 
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gie  provient  d'iiiie  liiiation  de  lune  à  laulre;  il  peut  y 
avoir  alors  survivance,  c'est-à-dire  maintien  inconscient 
par  transmission  régulière  et  sans  lacune  d'une  forme, 
d'un  rite  anciens,  ou  imitation  consciente,  résultant  de 
l'induence  exercée  par  un  art  sur  un  autre,  comme  d'un 
retour  voulu  des  artistes  à  un  type  plus  ancien  ;  h)  il  peut 
y  avoir  aussi  rencontre  fortuite,  similitude  spontanée.  Ce 
sont  ces  diverses  causes  de  ressemblance  (|u'on  veut  étu- 
dier et  on  relèvera  nombre  d'erreurs  commises  en  vou- 
lant voir  une  influence  là  où  il  n'y  a  <|ue  coïncidence. 


VI 


HIATUS  ET   SURVIVANCES 


Hiatus.  — Survivances  de  techniques,  de  formes,  de  styles, 
de  motifs,  de  modes.  —  Erreur  de  voir  partout  des  sur- 
vivances. 


La  marche  de  l'art  n'est  pas  rectiligne  ;  il  y  a  des  alter- 
natives de  prospérité  et  de  déclin,  et,  à  plusieurs  reprises, 
on  note  des  périodes  de  brillante  floraison  qui  semblent 
interrompues  par  un  cataclysme,  après  lequel  un  art 
nouveau  renaît  de  ces  ruines. 

Peut-on  vraiment  parler  de  catastrophes  et  d'abîmes  in- 
franchissables entre  ces  époques  qui  semblent  différen- 
tes^ ?  Jadis  on  voyait  dans  l'histoire  de  la  terre  des  «  révo- 
lutions du  globe  »,  d'un  caractère  violent,  qui  auraient 
causé  brusquement  l'anéantissement  de  certaines  formes 
et  leur  remplacement  par  d'autres^,  qui  auraient  séparé 
les  périodes  géologiques  les  unes  des  autres.  On  sait  au- 
jourd'hui que  le  raccourci  des  siècles  seul  donne  ce  ca- 
ractère brutal  à  des  phénomènes  qui  procédèrent  d'une 
façon  beaucoup  plus  lente  et  progressive. 

En  art,  y  a-t-il  de  ces  coupures,  de  ces  hiatus  qui  sem- 
blent interrompre  subitement  l'enchaînement,  renverser 
tout  ce  (jui  a  été  fait  pour  y  substituer  un  ordre  de  choses 
nouveau  ? 


On  a  souvent  parlé  de  l'hiatus  qui  sépare  la  civilisation 
paléolithique  de  la  civilisation  néolithique.  «  A  l'époque 
néolithique,  pas  la   moindre  survivance   de   l'art  original 

'  Van  Gennep,  Religions,  mœurs  et  légendes.  II,  p.  198,  205  sq. 
-  Delage,    Les    théories   de    révolution,    p.    110;    Meunier,    L'évolution 
des  théories  géologiques,  p.  340,  350  sq. 
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des  chasseurs  de  rennes,  une  sorte  de  moyen  âge  artisti- 
que succède  à  la  brillante  civilisation  du  renne  »  ^.  Pour 
expliquer  ce  changement,  on  a  fait  appel  à  l'hypothèse 
d'invasions  subites  ou  d'une  conquête  effectuée  par  un 
autre  peuple.  Actuellement,  des  connaissances  plus  éten- 
dues permettent  de  passer  du  paléolithique  à  la  période 
suivante  par  des  phases  de  transition,  et  Ton  ne  croit  plus 
à  cette  discontinuité  entre  les  deux  périodes  ". 


On  a  voulu  creuser  un  fossé  infranchissable  entre  la  cii'ilf- 
sation  égéenne  et  la  civilisation  hellénique  qui  lui  fait  suite. 
Il  y  eut  assurément  des  circonstances  extérieures,  des  in- 
vasions barbares,  qui  vinrent  hâter  la  chute  de  cet  em- 
pire, mais  la  ruine  s'est  effectuée  progressivement,  et  non 
d'un  seul  coup,  et  l'on  peut  suivre  la  décadence  de  l'art 
égéen  pendant  longtemps,  jusqu'au  moment  où  il  som- 
bre définitivement.  De  plus,  d'une  civilisation  à  1  autre, 
il  y  a  des  périodes  de  transition^,  comme  de  nombreux 
points  de  suture  dans  divers  domaines  *.  surtout  dans  la 
Grèce  orientale  ^.  «Comme  la  civilisation  antique  s'est  pro- 
longée dans  l'Europe  orientale  par  le  byzantinisme,  jusqu'à 
ce  que  la  civilisation  moderne  fut  mûre  pour  en  recueil- 
lir l'héritage,   l'art  et  la  littérature  de  la  Grèce  héroïque 

'  Déchelette.  Manuel  d  arch.  préhistorique,  I,  p.  58;>  sq.  ;  Morgan, 
Les  premières  civilisations,  p.  146;  Y\e'ini\ch,  Epoque  des  alliivinns  et  des 
cavernes,  p.  168-9;  id.,  Cultes.  I,  p.  146  sq.  ;  Schenl<,  La  Suisse  pré- 
historique, p.  17'i  sq. 

-  Déchelette,  op.  /..  I,  j).  i)t)9  sq.  ;  Soplnis  Millier,  /.  Europe  préhisto- 
rique, p.  16. 

*  Transition  du  minoen  au  géomélrique  en  Crète,  Burrows,  Discoveries 
in  Crète,  p.  101  sq. 

*  Pottier,  Le  Problème  de  l'art  dorien,  p.  34  sq.  ;  BCH.,  1907.  p.  246 
sq.;  RA-,  1905,  II,  p.  180;  Lechat,  SA.,  p.  140,  note  3;  Perrol,  HA., 
9,  p.  553. 

5  Tome  III,  p.  120  .sq. 
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se  sont  continués  en  Asie  Mineure,  en  attendant  que  le 
continent  helléni((ue  et  les  îles  pussent  en  reprendre  la 
tradition  ^  ». 


Il  n'y  a  pas  non  plus  de  saut  mortel  entre  Tari  romain  et 
celui  du  haut  moyen  âge.  Depuis  le  IIP  siècle  environ,  on 
peut  suivre  la  décadence  technique  de  Tart  païen'-,  et  les 
invasions  des  Barbares  n'ont  fait  qu'accélérer  un  mouve- 
ment déjà  commencé.  Mais,  comme  quel(|ues  siècles  aupa- 
ravant, entre  les  dernières  œuvres  de  l'antiquité  païenne 
et  les  premières  (Xîuvres  du  haut  moyen  âge,  il  n'y  a  pas 
de  cloison  étanche,  et  c'est  par  transitions  que  l'on  passe 
des  unes  aux  autres^. 


En  résumé,  on  ne  peut  parler  d'hiatus,  et  c'est  une 
croyance  erronée  à  laquelle  seul  incite  le  recul  des 
siècles,  et  souvent  le  manque  d'éléments  suffisants  de 
transition.  Il  y  a  eu  le  plus  souvent  élaboration  lente 
du  changement,  provoquée  par  des  causes  internes  et 
externes,  qui  de  loin  paraissent  avoir  été  des  catastrophes, 
et  il  y  a  toujours  des  liens  qui  unissent  la  période  nou- 
velle à  la  j)ériode  ancienne. 

Ces  liens,  ce  sont  les  survivances  ;  Ibrmes,  usages,  qui 
ne  correspondent  plus  aux  idées,  aux  besoins  des  hom- 
mes d'un  temps,  qui  sont  devenus  inconscients  et  cpie 
l'habitude  maintient  seule ^. 

Elles  se  manifestent  dans  tous  les  domaines  de  l'acti- 
vité humaine,  et  dans  notre  société,  mainte  coutume,  inex- 
plicable à  première  vue,  n'est  qu'une  survivance  d'un 
usao-e  dont  l'origine  remonte  fort  haut.  Le  moindre 
geste  de  notre  vie  n'est  donc  souvent  que  la  continuation 

'   Reinach,  Cultes,  II,  p.  204. 

2  Ci-dessous.  Ex.  stèles  de  Brousse  du  I1I<=  s.,   BCH.,  1909.  p.  28i. 

^   Laurent,  L'art  chrétien  primitif,  1911. 

*  Tarde,  Les  lois  de  l'imitation,  p.  235  sq. 
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irréfléchie  d'un  acte  qui  avait  sa  portée  jadis,  mais  qui  Ta 
perdue  dans  des  conditions  nouvelles  d'existence.  Pour- 
quoi la  politesse  veut-elle  que  le  maître  de  maison  verse 
dans  son  verre  les  premières  gouttes  d'une  bouteille  de 
vin?  un  tel  usage  n'a  aujourd'hui  plus  de  raison  d'être, 
mais  au  moyen  âge,  où  l'on  ne  connaissait  pas  les  bou- 
chons et  où  l'on  se  bornait  à  verser  sur  le  liquide  une 
coiu'he  d'huile  préservatrice,  il  était  naturel  d'épargner 
à  ses  hôtes  cette  huile  qui  surnageait  à  l'orifice  du  vase  '. 
Combien  de  rites  religieux  qui  nous  viennent  de  très  loin 
et  que  nous  répétons  machinalement!  Le  christianisme 
continue  le  paganisme  ;  «  or,  parmi  ses  rites,  il  y  en  avait 
certainement  que  l'antiquité  classique  avait  elle-même 
empruntés  à  des  (miles  plus  anciens;  si  bien  que  nous 
voyons  encore  aujourd'hui  se  célébrer,  dans  certaines  égli- 
ses chrétiennes,  des  cérémonies  qu'on  peut  dire  avoir  tra- 
versé au  moins  trois  religions  et  dont  l'équivalent,  peut- 
être  l'explication,  se  retrouvent  parfois  chez  les  peuples 
barbares^».  Il  est  inutile  de  multiplier  les  exemples  de 
ce  phénomène  qui  est  bien  (îonnu,  et  nous  nous  bornerons 
à  en  emprunter  (juelques-uns  à  l'art  figuré,  où  l'on  relève 
une  quantité  de  formes  qui  ne  se  maintiennent  que  par 
tradition,  et  qui  voisinent  souvent,  dans  un  même  monu- 
ment, avec  des  formes  récentes,  correspondant  aux  ten- 
dances nouvelles  des  esprits  ^. 


Survivances  de  technique.  —  M.  Pottier  a  montré  com- 
bien  nombreuses  sont  les  survivances  de   technique  qui 

'   Prancklin,  La  vie  privée  au  temps  des  premiers  Capétiens,  II,  p.  266. 

'•^  Goblet  d  Alviella,  Croyances,  rites,  institutions,  II.  p.  Ii89.  «  Si,  par 
une  opération  magique,  la  vieille  paysanne  que  je  vois  ici  màcliant  des 
prières  sous  son  capuchon  de  laine  était  transportée  subitement  à  Pessi- 
nonte,  dans  le  sanctuaire  relevé  et  rendu  aux  mystères  antit|ues,  elle 
achèverait  sans  trop  de  surprise,  au  pied  de  la  Bonne  Déesse,  l'oraison 
commencée  devant  la  Sainte  Vierge  »,  Anatole  France,  Pierre  Nozière 
|23),  p.  257. 

*  Xénopol,  op.  /.,  p.  109. 
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unissenl  la  (Irèce  liell(Mii(jue  à  la  (îrèce  [)réhelléni(|ue  '  ; 
les  aci'obates  en  ivoire  de  Cnossos  ne  sont-ils  pas  les  ancr- 
tres  de  la  statuaire  greccjiie  chryscdéphanlino  - .' 

La  céramique  à  (igures  noires  (leiirit  jiis(|irà  la  lin  du 
\V  siècle,  où  elle  est  détrônée  par  la  céramique  à  (igures 
rousfes;  mais  elle  se  maintient  dans  certains  ateliers  du 
V  siècle  et  jus(|u'au  IV''  siècle  dans  Tltalie  méridionale'... 


Survivances  de  formes.  —  En  Chypre,  on  a  souvent  re- 
levé l'analogie  des  vases  modernes  avec  les  récnpients  ar- 
(diaïques;  elle  serait,  à  travers  les  siècles,  une  persistance 
de  formes  anciennes*,  tout  comme  les  poteries  kabyles 
d'aujourd'hui  se  rattacheraient  après  plusieurs  milliers 
d'années  aux  poleries  chvpriotes  importées  un  jour  en 
Afrique^.  Le  vase  grec  kernos  dérive  du  vase  à  libation 
analogue  rencontré  dans  le  culte  minoen^... 

Mais  on  remarque  aussi  le  maintien  par  survivatu-e 
de  schémas  instinctifs  (|ui  s'imposèrent  aux  débuts  de  l'art. 

Dans  les  figurines  primitives,  les  jambes  ne  sont  sou- 
vent pas  indicjuées^  ou  sont  simplement  séparées  par 
un  léger  sillon,  et  le  bas  du  corps  se  termine  en  pointe. 
Ce  schéma  se  rencontre  partout,  dans  les  figurines  qua- 
ternaires"^, dans   celles   de    l'Egypte   préhistorique,  dans 


'  Problème  de  l  ait  dorien.  p.  o5  sq. 

^  ABSA..  VIII,  p.  73.  M.  Heuzey,  Catal.  des  antiq.  c/ialdeennes,  p.  276. 
pense  que  lincrustation  clialdéenne  a  influencé  la  sUiUiaire  clirysélé- 
phantine  grecque;  ce  pourrait  être  alors  par  1  iiitermédiair-e  tie  la  Croie 
égécnne,  où  ce  procédé  élait  liabiuiel,  A.,  1904.  p.  281. 

^   Potlier,  CV.,  III.  p.  6'i7.  Ci-dessus,  p.  31. 

*   Dussaud,  Les  civilisations  préhelléniques.  p.  140,  rétér. 

'•'  Van  Genuep.  Etudes  d'ethnographie  algérienne.  Revue  d'I-llhiiogra- 
phie  et  de  Sociologie.  1911,  p.  318. 

»  Dussaud,  op.  /..  p.  89,  219. 

'  «  Hermcnartige  Beine  »,  Hœrnes,  op.  L,  p.  211,  213,  215. 

8  Décheletle,  op.  l.,  I,  p.  215,  lig.  2;  A.,  1895,  pi.  VU. 
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les    idoles    énéolilhi(|iies    des    Gyclades ',    coinme     dans 
les    œuvres    de    la    Grèce    comiiiençaiite  ^.    Plus    tard,   on 


FiG.  27.  —  Coi'i)s  en  pointe 


indicjue   les    jambes   avec    plus    de    soin,   on    les    détache 
Tune    de   Tautre,   progrès   que  les  Grecs   attribuaient  au 

^   llœrnes,  op.  L,  p.  185. 

^  Cf.  autres  exemples  et  détails  snr  ce  scliéma,  REG..  1910,  p.  398 
(Deonna|. 

^  1.  Figurine  de  Cucuteni,  Hœrnes.  op.  l  .  p.  211.  Hg.  41  ;  2.  Statuette 
préhistorique  d'Fg\  pte,  Capart,  op.  L,  p.  KjO.  fig.  116;  3.  Coré  de 
l'Acropole  d  Atliènes,  Perrot,  HA., VIII.  p.  581, (îg.  292;  4.  Coré  d'Anténor, 
iliid.,  pi.  II;  o.  Statue  féminine  Barracco,  Bnlle,  SM..  pi.  45;  cf.  RFG., 
1910,  p.  398,  fig.   10. 


FiG.  28.  —  Coré  dAnlénor, 
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légendaire  Déilalc.  l  ne  des  plus  aiuiennes  sciilptiiies  de 
l'archaïsme  grec,  Tidole  deTiiéra',  [)résente  encore  cette 
apparence   engainée.  Les  scul[)tnres  du  \'I''  siècle  elles- 
niènies,  l)ien  (pie  lort  éloignées  des  ébauches  grossières, 
n'ont  pas  encore   abandonné    entièrement  ce   rétrécisse- 
ment du  corps  à  sa  partie  inférieure.   Il  ne  s'aperçoit  pas 
tant  dans  les  statues  masculines  ^fig.  30;,  qui,  étant  nues, 
avancent  plus  hartliment  la  jambe  gau(;he^,  que  dans  les 
statues  féminines  où.  à  cause  de  la  draperie,  les  jandies  sont 
moins  disjointes.  ]M.  Lechat  a   i-nppelé  (|ue  la   convention 
des  sculpteurs  de  (]orés,  collant  les  draperies  contre  les 
jambes  et  les  moulant  étroitement,   «  influe  sérieusement 
sur  l'aspect  général  de  leurs  (x^uvi'es.  Elles  mancpient  de 
celte  solide  assiette  que  le  vêtement  antique,   tombant  à 
plis  droits,  a  fourni  de  lui-même  tant  de  fois  aux  artistes 
postérieurs.    Le    vêtement  y   étant   réduit    à    n'être    plus 
(|u'une  enveloppe  transparente,   les  jambes  y  étant    tou- 
jours rapprochées  et  serrées  Tune  contre  l'autre,  les  deux 
pieds  réunis,  ces  statues  vont  se  rétrécissant  par  le  Ikis  ; 
elles  ressemblent  théoriquement   à  une  pyramide   posée 
sur  sa  pointe  »  ^.  Il  ne  semble  pas  (|ue  ce  rétrécissement 
du   bas   provienne   uniquement   de    la    draperie   collante, 
puisque  la  statue  féminine  Barracco*.  qui  date  du  second 
<^|uart  du  Y"  siècle,  le  montre  très  nettement;  or  le  vête- 
ment y  forme   de  longs   plis,   droits  et   rigides,  qui    sont 
semblables    à    ceux    des    statues    en    péplos    dorien     du 
même     temps  •^.     C'est    une     survivance    de    l'apparence 
pointue  de  l'œuvre  primitive,  en  étroite  relation  du   reste 
avec   le    schéma    triangulaire    du    corps,    qu'on   étudiera 
plus  loin  (fig.  21-28). 

Certaines  statues,   d'une  époque  relativement  récente, 
ont   le   dessus   du   crâne    aplati.    Il    ne   s'agit    pas    de    la 


'  JDAt..  XXI,  1906,  p.  188.  fig.  4  ;  DA.,  s.  v.  Sculplura,  p.  11:58. 

*  Lermann,  Altgr.  Plastik,  p.  45. 

*  Lecliat,    M.,   p.  166,  note   2.  Cf.  encore,  slalue   assise,  ihid..   p.  4:]y, 
fig.  46;  statue  masculine  drapée  de  Samos,  MAL,  XXXI,  pi.  X-XII,  etc. 

*  Bulle,  SM.,  pi.  XLV. 

"  Sur  ce  sujet,  REG.,  1910,  /.  c. 
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reproduction  crime  mutilation  etlinique\  ou  de  TefTet 
produit,  comme  dans  l'art  égyptien,  par  l'énorme  perru- 
que écrasant  le  crâne-,  mais  hien  du  maintien  inconscient 


FiG.  29.  —  Crâne  aplati' 


d'une  forme  instinctive.  En  effet,  l'art  des  débuts  peut 
donner  à  la  tète  la  forme  d'un  carré'  ou  d'un  triangle 
renversé    sur    sa     |)ointe  :    dans    l'un     et    l'autre    cas,    le 


^  Hirn,  Ursprung  (fer  Kunst,    p.  "205-6. 

-  REG.,  1895,  p.  97. 

'  1.  Terre  cuite  de  Chypre,  Hœrnes,  op.  L,  p.  IHO.  (iy^.  '32;  2.  l'orre 
cuile  de  Serbie,  j7»i.i..  pi.  IV;  3.  Idole  des  Cyclades,  Perrot,  HA.,  VI. 
p.  739,  fig.  331;  4.  Statuette  du  Louvre  (VIe's.),  RA.,  1910,  I,  p.  67, 
fig.  1  ;  5.  Kouros  du  Suiiium,  Deonna,  Apollons  archaïques,  p.  138,  (ig.  17. 

*  Dessin  d'enfant  :  Sully,  Etudes  sur  l'enfance,  p.  466,  (ig.  2  ;  idole 
en  planche  de  Chypre  an  corps  rectangulaire,  Hœrnes,  op.  L.  p.  180, 
lîg.  32. 


Pjj;    30.  —  Kolu-os  du  Saiiium. 
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dessus  sera  plat',  (^'est  j)oiii(|uoi  ce  crâne  aplati  se 
rencontre  partout-.  Il  subsiste  longtemps  clans  l'art 
grec,  et  le  VI**  siècle  en  ollre  divers  exemples^  fii^.t^9-^i0). 
Au  Y"  siècle,  l'apiatisseinent  du  crâne  dans  les  lentes 
polyclétéennes^  n'en  est  cpie  la  continuation  et  sop- 
pose  au  crâne  arrondi  des  Atlicpies'.  Fui-l\v;ingler  a 
iait  observer  c|ue  la  ("orme  des  UHes  de  Dionysos  et 
crilépliaistos  sur  un  vase  du  milieu  du  V  siècle,  alors 
que  les  autres  tètes  sont  arrondies,  laisse  supposer  l'in- 
fluence d'un  courant  sculptural  do«t  les  (euvres  de  Poly- 
clèle  ont  consacré  la  formule  définilive  *"'. 

Au  contraire,  la  l'orme  ovale,  ou  en  pain  de  sacre,  cjui 
est  donnée  à  la  lète  dans  l'arl  piimilif,  et  (|ui  est  tout 
aussi  instinctive  que  les  précédentes,  a  inlluencé  les 
crânes  de  larl  ionien"  [fig-  'ai). 

Nous  avons  énuméré  ailleurs  d'autres  exetnples  de  ces 
survivances  de  formes  primitives  dans  l'art  grec  :  taille 
amincie  'fig.'A2:,  dérivée  du  schéma  ti'iangulaire^  du  corps  ; 
visage  triangulaire,  c]ui  se  maintient  dans  certaines  ceuvres 


'  Suf  les  sclitMiias  feclaugiilaire  el  I i-iaiijjulaire  du  corps  et  de  la  tèle, 
origines  de  nombreuses  survivances  dans  I  ai-l  grec.  REG.,  1910,  p.  o79 
sq.  et  ci-dessous. 

-  REG.,  1910.  p.  38'i,  ex.  divers  Figurine  de  bronze,  femme  nue  de 
Crète,  MA.,  VI,  p.  185,  lig.  20. 

*  REG.,  /.  c.  :  statuette  léminine  du  Louvre,  RA..  1910,  I,  p.  67,  lig.  1; 
p.  74-5:  bronze  de  Calaurie,  MAI.,  XX,  p.  307,  lig.  24.  La  tète  de  .Méligou 
peut  s'inscrire  dans  un  carré,  MAI,  VII,  p.  121. 

'  Lange,  op.  /..  p.  206;  MAL.  XXYIII,  p.  455-6,  etc. 

2  Sur  le  crâne  attique  :  Lechat,  SA.,  p.  159,  noie  4;  355.  368,  471.  482; 
id..  M.,  p.  336  ;  Reinach,  Recueil  de  Têtes,  p.  30,  64  ;  MAL,  XYI,  p.  318  ; 
Bulle.  SM.,  p.  42;  Lange,  op.  l,  p.  180-1;  RA.,  1895.  IL  p.  24,  etc. 
Crânes  sphériques  d'Harmodios,  de  l'Aurige  de  Delphes,  MP.,  IV,  1897, 
p.  206;  RA.,  1899.  IL  p.  26;  de  l'Alhéna  de  Brescia,  Reinach,  op.  /., 
p.  75;  de  .Myron.  Lecliat,  Prthagoras  de  Bhegion,  p.  115;  MAL,  XVI. 
p.  328. 

®  Poltier.  CV..  III.  p.  1104.  Prédilection  .le  Douris  pour  le  crâne 
rond,  Hartwig,  op.  /.,  p.  205,  206,  note  1  ;  plat  chez  Hiéron,  ihid..  p.  282; 
long  et  plat  des  éphèbes,  haut  et  presque  pointu  des  femmes,  chez 
Peithinos,  ihid..  p.  23i. 

^  REG..  1910.  p.  38G. 

«  Ihid.,  p.  380. 
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du  V  siècle    encore  \  gross<'iii'  des  hanches-...    Il  serait 
facile  (le  les  iiiiiltiplier. 


Survivance  de  sujets,  de  motifs.  —  De  nombreux  motifs 
égéens  ont  persisté  dans  la  céramique  géométrique-', 
comme  dans  la  poésie  épique*;  ils  se  sont  maintenus  dans 


FiG.  ;il.  —  Crâne  en  pointe*. 


'  REG.,  l'JlO,  p.  o82;  Perdrizet,  I.e  bronze  de  Coii/laiis.  Méni.  Soc. 
Arch.  lorraine,  LXI,  1911,  p.  8  du  liié  à  part. 

-  REG.,  1910,  p.  397. 

^  Poltier,  Prohlème  de  l'nrl  durien.  p.  oC)  sq.,  41,  if)  sq.  :  ll.\.,  1910, 
I,  p.  45;  Lechat,  SA.,  p.  18  scj.  ,  Pollic-r,  CV.,  II,  p.  218,  225,  233,  487 
sq.  ;  MAI.,  XX,  p.  119  sq.  ;  XXI,  p.  23;!  sq.  ;  Hœrnes,  op.  /.,  p.  528  sq..  etc. 

*  Cf.  les  vues  ingénieuses  de  Winler,  Tome  I,  p.   187,  noie  'i. 

*  1.  Terre  cuite  d'Istrie,  Hœrnes,  op.  /.,  pi.  XV,  iig.  21;  2.  Bronze  de 
Monte  Rua,  ibid..  p.  419,  fig.  131;  3.  Terre  cuile  de  Tirynthe,  Perrot, 
HA.,  VI,  p.  739,  (ig.  330;  4.  Tèt<>  de  Konios  de  Xaucratis,  Deonna, 
op.  cit.,  p.  2'ir).  (Ig.   175. 
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Tart  ionien,  héritier  direcl  du  monde  éo-éeii  \  en  (irèee 
jusf|irà  la  iin  dn\  ^'sièele",  ailleurs  encore,  dans  le  Bosphore 
Cimnierien '.  A  Chypre,  l'inipoilanee 
du  taureau  est  une  survivance  niy<'é- 
nienne^,  eotnine  en  (Irèee  la  lutte 
d'Héraklès  et  de  Thésée  contre  le  tau- 
reau de  Crète  n'est  (|ue  la  continuation 
des  tauromachies  Cretoises^.  Le  motif 
du  carnassier  androphage,  cpii  a[)pa- 
raît  jusque  dans  Tart  roman,  remonte 
à  une  é[)oc|ue  très  amienne ''... 


Survivances  de  stjjle.  —  Le  style 
mycénien  a  survécu  à  Chypre,  paral- 
lèlement aux  premiers  temps  de  la 
cérami((ue  géométrique  pure^;  en 
Messapie  et  en  Illyrie  juscpTau  V  siè- 
cle, donnant  naissance  à  une  cérami(pie 
très  spéciale  par  ses  caractères  d'ar- 
chaïsme prolongé^. 


'  Tome  III,  p.  120.  Ex.  la  rosace  corintiiieiine 
apparaît  déjà  sur  un  vase  chypriote  mycénien, 
et  la  cérami([ue  du  \T<=  siècle  ne  fait  que  remet- 
tre en  lionnenr  un  ornement  plus  ancien,  BCH., 
1907,  p.  245:  RA.,  1910,  I,  p.  77.  88. 

-  Bas-relief  dE^iiie,  KA. ,  1901,  p.  li:i  sq.  : 
REG.,  1902,  p.  392. 

5   RA.,  1901.  I.  p.  45:  Tome  I.  p.   138. 

*  BCH..  1907,  p.  238. 
"  MRt.,  1897.  p.  269  sq.  :  Tome  III.  p.  523. 

®   Heiiiacli,  Cultes,  I,  p.  279  sq.  ;   Revue  celtique,  1904,  p,  208  scj.  :  A., 
1905.  p.  202-3;  AschA.,  1909,  p.  295. 

'  PoUier,  Problème  de  l  art  dorien,  p.  36  sq. 

*  A.,  1896,  p.  541.  Ci-dessus,  retards  provinciaux,  p.  30  s([. 


^v^ 


FiG.  32. 
Kouros  de  Rhodes. 

Doonna,  Les  «  Apollons 
archaïques)),  p.  232, 
lig.  157. 
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Le  style  de  Phidias  persiste  dans  la  sciilpluie  funéraire 
du  ly  siècle  ';  celui  de  Praxitèle,  an  temps  des  diadocjues. 
dans  les  a;nvres  des  «  sons-Praxilèle  »-,  que  Ton  a  altri- 
bnées  [)endant  longlenips  à  Alexandrie,  mais  (jui  sont 
communes  à  toule  celte  épof|ue-';  plus  tard  encore,  les 
sarcophages  asiatiques  gardent  le  souvenir  du  maîlre  atli- 
que  i\u  W''  siè(de^.  Le  stvle  pathétique  de  Scopas  dure 
jus(|u  a  la  fin  de  I  art  grec  ^,  comme  celui  de  Lysippe. 


Survivances  de  modes.  —  La  chevelure  longue  qui  était 
donnée  indislinctement  aux  hommes  et  aux  femmes  au 
VP  siècle  grec,  survit  au  ^''■  siècle  dans  certaines  statues 
de  divinités,  alors  que  la  mode  a  donné  aux  mortels  des 
cheveux  courts*^,  et  les  boucles  continuent  a  former  sur  la 
poitrine  d'élégants  tire-bouchons.  La  chevelure  des  Corés 
<le  ri-^rechtheion  continue  celle  des  Corés  de  l'Acropole', 
peut-être   par  raison  religieuse''.  L'agencement  des   ban- 

'  Ci-dessus,  p.  'i9. 

=*   Heinacli,  GBA.,  1910,  I.  p.  88  sq. 

*  Tome  I,  p.  150:  III,  p.  355.  Sur  te  style  praxitélien  tieliénisliqiie.  cf. 
encore.  Miinchener  Jahrlnich  d.  Itild.  Kunsl,  I,  1906,  p.  94  sq.  ;  Colligiion, 
Pergame.  p.  204  sq.  ;  Lœwy,  Griech.  Plastik,  p.  88  sq.  ;  RA.,  1900,  II, 
p.  40:j;  1903,  I,  p.  234,  390;  1904.  I.  p.  374  sq.  ;  GBA..  1898.  II.  p.  114: 
MHI..  1904.  p.  9  sq.  :  REG..  1907,  p.  259;  MAI.,  XIII,  p.  390:  .IHS.. 
190G,  p.  241  sq.  ;  Reinach,  Recueil  de   Têtes,  p.  166,  167.  209.  etc. 

^  Dietit,  Manuel  dart  tnzantin.  p.  96  sq.  ;  ,1HS..  1907.  p.  110  sq.. 
112,  1908,  p.  18,  147. 

*  CoUignou,  Pergame.  \t.  203;  Mélanges  Penot.  p.  57-8;  Lœwy.  op.  /., 
p.  86. 

«   Tome  lit,  p.  20j. 

7  Leclial.  .SA.,  p.  493;  .)OAI..  1906,  p.  126. 

8  MAI..  VIII.  p.  251;  Arcti.  Zeil.,  1883,  p.  20l.  noie  12;  Siul.  Die 
Putnzierzeit  d.  gr.  Kunsl.  p.  33.  On  peut  aussi  invoquer  un  art^umciit 
technique.  La  clievelure  longue  consolidait  le  cou  de  ces  statues  destinées 
à  supporter  un  lourd  entablement,  comme  c'est  le  cas  aussi  dans  la 
Caryatide  de  Traites,  MP.,  X,  1903,  p.  18.  Si  les  épaules  du  buste 
d  l]lclié  sont  remontées  et  donnent  à  la  dame  une  apparence  presque 
bossue,  c'est  pour  offrir  un  support  aux  énormes  C()uvre-c»i"eilles.  GBA., 
1898,  I.  p.  248-9;  MP.,  IV,  1897,  p.  149. 
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(Icaiix  siii'  le  Iront  el  sur  les  lenipes,  tel  (\ue  le  portent 
les  Corés  tliiN'I''  siècle,  se  voit  encore  dans  un  masque  de 
style  sévère  du  V"  siècle  '. 

(^ue  de  survivances  dans  le  costume!  La  l'obe  ilu  cilha- 
rède  grec  n'est  f[ue  la  continuation  d'une  mode  crétoise 
qui  apparaît  sur  le  sarcophage  crilaghia  Triada-.  Certains 
détails  du  vêtement  des  (]orés  dérivent  de  la  jupe  à  volant 
minoenne'.  Mais  il  est  inutile  de  (diercdier  des  exemples 
si  haut,  puiscpiil  esl  bien  connu  que  le  costume  national 
de  certaines  conli'ées  actuelles  ne  lait  (|ue  prolonger  des 
modes  plus  anciennes*. 

Rappellera-l-on  que  la  peinture  corporelle  des  primi- 
tifs, qui  barbouilla  les  idoles  énéolithic|ues  des  Cycla<les, 
persiste  sous  la  Ibrme  de  mouches,  de  fards,  dans  Tart 
de  l'époque  romaine^.'...  A  quoi  bon  poursuivre  !  Il  faudrait 
descendre  jusqu'à  nos  jours  et  montrer,  comme  on  l'a  fait, 
que  certaines  modes  primitives  de  parure  ou  d'habillement 
ne  se  sont  pas  seulement  conservées  chez  les  peuples 
peu  civilisés,  ou  dans  les  classes  inférieures  de  la  popu- 
lation, mais  jus(|ue  dans  les  classes  raliinées  des  sociétés 
avancées*^. 


Ce  phénomène  des  survivances  est  trop  connu  |)our 
qu'il  soit  nécessaire  de  multiplier  les  exemples. 

Toutefois  on  aurait  tofl  de  vouloir  le  relroiu'er  par- 
tout. Les  idoles  béotiennes  en  forme  de  cloche  sont-elles, 
comme  le  croientMM.  HoUeaux,  Pottier  et  Collignon,  «  une 
caricature  déo-énérée  des  robes  à  volants  de  Tàoecrétois  V  » 


'  AA..   1891,  p.  I(i6,  lig.  10. 

-   Sur  le  costume  du  cilliarède  :  Savignoni,  Aiisonia,  1907,  1,  p.   1()  sq. 

*  Lechat,  M.,  p.   16i. 

*  Deonna,  Les  toilettes  modernes  de  Ui  Crète  minoenne,  p.  29,  ex. 
,  5  AschA.,  1911,  p.  143,  ex. 

"   Ihid.,  réi'ér. 

'  .MP.,  I,  p.  21  sq.  ;  Pollier,  Problème  de  l'art  dorien.  p.  38;  Collignon, 
Les  statues  funéraires  dans 'l'art  grec,  p.  23. 
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Non,  la  resseinblaiice  n'est  (|ue  superficielle,  et  il  n'y  a  ])as 
de  filiation  ;  la  robe  créloise  est  une  mode  consciente  du 
vêtement,  tandis  que  la  cloche  des  idoles  béotiennes  est 
une  iorme  instinctive  donnée  au  corps  humain  aux  débuts 
de   l'art  ^   (pg.  3:j).    Les   habits   des   personnages,    sur  les 


P'io.  33.  —  Coi'ps  ei»  cloche  ^. 

vases  béotiens  archaïques  à  reliefs,  sont  couverts  il'orne- 
ments.  de  rondelles  ;  est-('e  la  survivance  d'une  mode  mycé- 
nienne, de  ces  rondelles  d'or  trouvées  en  grand  nombre 
dans  les  tombes  de  rAcro[)ole  de  Mycènes  ?  Xon,  puisque 
ces  dernières  ne  décoraient  pas  les  vêtements,  comme  on 
le  croyait,  mais  les  cercuieils  de  bois^.  Nombre  de  terres 
cuites  de  la  Grèce  archaïque  ont  un  corps  cylindrique 
évasé  dans  le  bas.  Y  verra-t-on  «  le  souvenir  des  idoles 
à  base  cylindrique  qu'on  trouve  à  Prinia,  à  (lournia,  à 
Cnossos,  à  moins  (|u  on  ne  pi-é(ère  les  rattacher  aux 
pleureuses  mycéniennes  de  bronze  «  ^  ?  Non.  pas  plus 
que  pour  la  forme  en  cloche,  il  n'y  a  de  survivance  du 
moiule   égéen  au   monde  hellénique.   Jl    s'agit  ici   encore 


'  Kl'Xi..  1910,  p.  394;  Deoiina,  Les  loilrlti'.s  modernes  de  In  Crète 
minoenne,  p.  19,  note  5;  Ctirislol,    L'art  dans   i Afrique  Australe,    p.  Gl. 

^  I.  Figurine  béotienne,  époque  géoméU-icpie,  l'ollicr.  Dipliilas.  p\.\  ; 
2-3.  Urnes  d'CEdenburg,  Hœrnes,  op.  /..  pi.  X.\.\-X\\l. 

^  PoUier,  /.  c:  Perrol,  HA.,  9,  [>.   160;  Tome  I.  p.  IV.',. 

*  R1;G.,  1903.  p.  321. 


d'une  forme  insliiu-live.  Quoi  de  plus  facile  et  nalui-ei 
(|ue  (le  donner  au  corps  Taspecl  dun  cvlindre,  où  lout 
détail  de  modelé  est  de  ce  fait  supprinu',  d'en  évaser  le 
bas  pour  donner  de  la  stabilité  a  1  dnivre'.'  Ainsi  procède 
l'enfant  (|ui  modèle  un  morceau  d'ariiile  et  le  roule  en 
boudin  enli-e  ses  mains.  C  est  pour(|uoi  cette  forme  se 
rencontre  dans  nombre  de  terres  cuiles  primitives-  de 
tous  pavs,  comme  dans  la  staluaii'e  de  bronze*^  ou  dans 
celle  de  marbre^    fig.  '.l'i  . 

D'autres  fois,  on  ris(|ue  de  prendre  pour  une  survivance 
l'injiUilion  voulue  et  raisonnée  d'une  forme. 

Enfin,  certaines  Ibrmes  sont  assez  simples  et  naturelles 
j)our  paraître  sponUinénieiit,  sans  (|u"il  y  ait  lieu  de  les 
rattacher  à  d'autres.  Les  femmes  mycéniennes  tiennent 
une  Heur  dans  la  main'';  la  Coré  du  \V'  siècle  répète  ce 
«este    avec    mièvrerie^;    s'il    se    retrouve    au    V*'   siècle", 

o 

devons-nous  dire  que  c'est  une  survivance  de  l'époque 
précédente,  comme  on  la  lait  pour  la  Vénus  de  Fréjus^? 
peut-être,  puis((u  il  v  a  une  suite  naturelle,  sans  interrup- 
tion. Mais,  (|uand  ce  geste  apparaît  à  des  époques  très  dif- 
férentes, ne  devra-t-on  pas  croire  plutôt  qu'il  est  spon- 
tané? Des  mains  votives  romaines  le  montrent^;  Thaïs 
d'Antinoé  tient  entre  ses  mains  une  rose  de  Jéri('lio,  sym- 
bole de  l'immortalité  de  l'àme  et  de  la  résurrection  '*';  et 


'  Hœnies,  up.  !..  p.  'll'.i;  Poulsen.  .IDAI..  190().  p.  202:  iJeouna,  Les 
ApoUons  archaUfiie.s.  p.  287. 

-  IJ'Illyrie,  Hœrnes,  op.  /..  p.  222;  lie  Serbie,  pi.  IV;  de  Chypre, 
p.  222;  de  Mycènes,  p.  224;  de  Thraee,  p.  215,  elc.  ;  REG..  1903,  p.  300 
sq.,  elc. 

»  Slatue  de  la  reine  Xapir-A.soii,  GBA..  1906,  I,  p.  10-11,  fig.;  sta- 
tuettes de  bronze  de  même  provenance,  il/id..  p.  1",  iig- '•  l^A. ,  s.  v. 
Statuaria,  p.  I'i88. 

*  Héra  de  Samos,  lig.  34,  3. 

*  Hœrnes,  op.  !..  p.  161. 

®  Geste  fréquent  au  VI''  siècle  ;  tombeau  des  Harpyes.  Perrot,  HA.,  8, 
p.  333.  lig.  145;  aussi  donné  aux  hommes,  vase  d'Athiénau,  .JDAI.,  1886. 
I,  p.  81  ;  RA..  1885,  II,  p.  360  sq.  ;  MAI.,  XI.  p.  325-6. 

^  Stèle  de  Pharsale;  vase,  Hermès,  JHS.,  1901,  pi.  I. 

»  Lechat,  SA.,  p.  492. 

^  JOAI.,  7,  1907,  Beiblatt,  p.  149  sq..  (ig.  28. 
'"  Annales  du  Musée  Guimet.  XXX.  p.  37. 


P^iG.  :U.  —  Corps  cylindrique  '. 


'  1.  Slaluclte  lie  terre  miile  de  Serbie,  Hœriies,  op.  /.,  pi.  IV;  2.  Fimi- 
rine  mycénienne,  PoUier.  Diphilos,  pi.  V;  3.  Héra  de  Samos,  PernM, 
HA.,  vin,  p.  ri6,  fig.  /9;  1.  Statueltc  «  samionne  ».  VI^  s.,  ihid..  p.  197, 
«g.  97. 


dans  Tari  du  iiioven  âge,  la  lleiii-  est  oiitre  les  mains  de 
la  Sibvlle  Kivthiee,  ou  apparaît  daiis  les  scènes  de 
rAnnoneialion  '. 


FiG.  o5.  —   Persée  délivrant  Andromède. 

La  Coré  du  Vl'^  siècle  relève  délicatement  les  plis  de 
son  vêtement-.   Au  Y"  siècle,   ce   motif  se  retrouve  dans 

'  Mâle,  L'art  religieux  du  XIII^  siècle  en  France  (3),  p.  288;  id.. 
L'art  religieux  de  la  fin  du  moyen  âge.  p.  284. 

-  Poulsen,  JDAI.,  XXI,  1906.  p.  209  s.j.  ;  Lermann,  op.  L,  p.  59; 
Lechat,  M.,  p.   152. 
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de  nombreuses  sculptures^;  est-ce  routine  inconsciente? 
est-ce  qu'une  «  certaine  convention  archaïsante  a  main- 
tenu ces  formes  pendant  longtemps,  en  peinture  comme 
en  sculpture»-?  ou  bien,  n'est-ce  pas  que  ce  geste  est 
assez  naturel  pour  avoir  été  retrouvé  par  Tartiste  ?  Sans 
doute,  dans  les  images  néo-altiques  ^  et  archaïsantes  *, 
i\m  s'inspirent  volontairement  de  prototypes  du  VI*^  siècle 
tombés  en  désuétude,  il  devient  une  imitation  voulue  et 
consciente.  Mais  n'est-il  pas  instinctif  dans  le  relief  où 
Andromède,  délivrée  par  Persée,  relève  gracieusement 
son  vêtement  (fig.  35),  dans  celui  de  la  danseuse  de  Per- 
game^,  dans  les  charmantes  terres  cuites  d'in-tépé",  dans 
les  fresques  de  Pompéi'  et,  dans  d'autres  monuments 
romains^,  par  exem[)le  dans  une  série  de  statues  lémi- 
nines  de  l'épocpie  anlonine^  ? 

Dans  les  terres  cuites  de  Tanagra,  une  femme  voilée 
ramène  son  bras  gauche  sur  la  poitrine  ;  est-ce  survivance 
du  geste  nourricier  de  la  Déméter  courotrophe  '°?  N'est-ce 
pas  plutôt  un  geste  tout  simple  dont  il  est  inutile  d'aller 
ihercher  le  [)rototype  dans  le  symbolisme  antérieur  ? 

Prenons  donc  garde  de  voir  partout  des  survivances. 
Elles  existent,  mais  il  ne  faudrait  pas  les  confondre  avec 
les  rencontres  spontanées,  les  influences,  les  imitations 
conscientes. 

'  Caryatide  de  Tralles,  SA.,  p.  490;  de  l'Erechtheion,  ihid..  p.  493; 
Danseuse  de  Delphes,  ihid..  p.  490.  492;  d'HercuIaiium  ;  Nikés,  Roux- 
Barré,  Iferculanum  et  Pompéi.  VI,  pi.  66;  femmes  en  péplos  dorien, 
Amelung,  Vatikan.  I,  p.  109,  no  94,  pi.  XV;  support  de  miroir,  BGH., 
1898,  pi.  I;  statue  de  poète.  Louvre.  JOAI.,  III.  1900,  pi.  I. 
Vases:  MA..  IX,  pi.  III;  MAI..  XXXII,  p.  81,  (ig.  1. 

-   Pottier,  CV.,  III,  p.  934,  1019. 

■    JOAI..  6.   pi.  VI. 

'•    Kx.  Marlha,  Art  étrn.sf/ue.  p.  376. 

*  Tome  m,  p.  9.  fig.  8,  2. 

®  Bulle,  SM.,  pi.  106;  Mendel,  Catal.  des  figurines  grecques  de  terre 
cuite,  Musées  impériaux  ottomans.   ])1.  IV,  2. 

^   Roux-Barré,  op.  /.,  3,  pi.  108. 

**  Potlier-Reinach,  Nécropole  de  Myrina.    p.  267. 

»  .MAI,  XXX.  p.  2.52-3. 

'"  Heuzey,  Recherches  sur  les  figures  de  femmes  voilées.  Mon.  Grecs, 
187'i,  3.   p. "^8. 


vil 


LES   SIMILITUDES    SPONTANÉES 
ET    LES    RÉGRESSIONS    INVOLONTAIRES 


Similitudes  spontanées  aux  débuts  de  l'art  :  demi-civilisés, 
fous,  enfants,  artistes  inexpérimentés.  —  Régressions 
involontaires.  —  La  représentation  du  corps  humain  : 
schéma  triangulaire  ;  schéma  rectangulaire  ;  V oreille  ; 
l'œil;  les  pommettes  saillantes;  le  sourire  archaïque; 
la  frontalité;  le  profil  grec.  —  La  composition  du  relief 
et  du  dessin  :  isoképhalie,  horreur  du  vide;  perspective 
par  superposition  ;  proportions  ;  groupement  par  juxta- 
position ;  face  et  profil. 


Les  nombreuses  ressemblances  (|iie  Ton  relève  dans  des 
pavs  et  des  temps  divers  ont  été  expliquées  par  certains 
comme  étant  le  résultat  d'influences,  de  filiations,  d'imi- 
talions  réciproques,  et  c'est  l'hypothèse  que  Tarde  a  sys- 
tématisée en  faisant  de  Ximitntion  le  point  de  départ  de  sa 
psvchologie  sociale  ^ 

D'autres,  au  contraire,  ont  conclu  à  l'homogénéilé  fon- 
damentale de  l'esprit  de  l'homme,  tendant  à  se  répéter 
partout  sous  les  mêmes  formes.  On  a  invoqué  la  loi  de 
l'unité  de  l'esprit  humain  pour  rendre  compte  de  ces 
étonnantes  analogies  entre  les  doctrines,  les  symboles, 
les  institutions  des  différents  peuples-,  qui  unissent  les 
Astèques  de  Cortès  aux  anciens  Egyptiens  et  aux  Chinoise 
On  a  dit:  «  il  y  a  lieu  de  poser  en  principe  que  lorsque 
les  mêmes  faits,  les  mêmes  inslitulions,  les  mêmes  évo- 
lutions se  manifestent  dans  le  même  ordre  chez  des  peu- 
ples qui  ont  toujours  vécu  à  l'écart  les  uns  des  autres, 
nous  devons  reconnaître  dans  ce  parallélisme  l'action  d'une 
loi  o-énérale,  inhérente  à  la  constitution  même  de  l'esprit 
humain.  C'est  sur  ce  principe  que  s'est  fondée  la  méthode 
comparative  »*.  A  méconnaître  cette  identité  foncière,  on 

1  Tarde,  Les  lois  de  limitation:  et.  Malagiin.  l.a  psychologie  sociale 
de  Gabriel  Tarde,  p.  325. 

•■!  De  la  Grasserie,  De  la  psychologie  des  religions.  1899;  cf.  Goblet 
d  Alviella,  Croyances,  rites,  institutions.  III,  p.  224;  Matagrin,  op.  l..  p.  125. 

•''  Cf.  Beclierclies  pliilosophif/ues  sur  tes  Egyptiens  et  les  Cliinois.  1773; 
Cournot  relève  une  singulière  analogie  entre  le  développement  des  civi- 
lisations chinoise  et  européenne.  Traité  de  l'encliainenient  des  idées  fon- 
damentales (2e  éd.),  1911.  p.  619,  628,  634  sq. 

*  Goblet  d'Alviella,  op.  L.  II,  p.  99;  cf.  encore,  p.  83,  note  1;  III. 
p.  179,  note  1.  Divers  exemples  dans  Perdrizet,  Cultes  et  mytfies  du 
Pangée.  Annales  de  lEst,  XXIV,  1,  1910. 
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risque  de  ("onimettre  tles  erreurs  énormes  et  de  vouloir 
rattacher  à  une  même  origine  des  coutumes  qui  n'ont 
aucun  lien  de  parenté,  ou  a  une  souche  commune  des  peu- 
ples divers  :  n'a-t-on  pas  voulu  prouver  que  les  Annamites 
descendent  des  Egyptiens  '  ? 

L'étude  de  Tart  conduit  aussi  à  ce  déterminisme,  grâce 
auquel  des  i'ormes  semblables  naissent  spontanément  en 


FiG.  36.  —  Tètes  du  VI"  siècle  grec  el  du  XI I"^  siècle  roman. 


des  endioits  séparés  entre  eux  par  le  temps  el  par  res|)ace. 
On  en  a  donné  souvent  des  exemples,  en  comparant  des 
vases  péruviens  à  des  vases  chypriotes,  des  S(tulptures  du 

moyen  âge  à  des  sculptures  de   la  Grèce  archaïque^ 

(fig-  36). 

'  Frcy,  /'Cs  Egyptiens  préliisinriifiir.s  identifiés  (nec  les  Annamites 
d  après  les  inscriptions  hirro}(lyphiffiirs.  1905. 

-  Pottier,  CV.,  I,  p.  251  sq.  L'art  spontané  et  l  art  par  contact;  id. 
REA.,  1908,  p.  341.  A  propos  des  vases  de  Genève  ;  id.,  Doiiris,  p.  72  sq.  ; 
id..  Les  statuettes  de  terre  cuite  dans  l  antiquité,  p.  9-10;  Lacombe, 
De  l  histoire  considérée  comme  une  science,  p.  238  sq.,  SimiliUides  spon- 
tanées el  similitudes  par  contact;  Brulails,  Archéologie  du  moyen  âge, 
p.  37  .sq.  ;  Enlarl,  Manuel  d  archéologie  fraticaise,  I,  p.  90;  Deonna, 
Peut-on  comparer  l  art  de  la  Grèce  à  iart  du  moyen  dge,  p.  'i7  sq.  ;  id., 
AscliA.,  1909,  p.  228  sq.;  282  sq.,  etc. 
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Nous  élmlit'rons  les  siiiiililiKlcs  sjioiilanrcs  <iu.r  o/i'g/nes 
mêmes  de  L'art,  dans  les  périodes  où  roiivrier  na  derrière 
lui  aut-une  tradition  teehni(jue  dont  il  puisse  se  réclamer. 
C'est  ce  qui  se  produit  à  Tépoque  néolithique,  aux  débuts 
de  Fart  helléni(|ue  et  de  Tari  du  moyen  âge.  Sans  doute, 
il  n'y  a  j)as  tle  hiatus  entre  ces  périodes,  et  de  Tune  à 
l'autre  les  survivances  sont  nombreuses,  mais  l'habileté 
manuelle  est  oubliée,  la  techni(|ue  est  retombée  dans  l'en- 
fance, et  l'ouvrier  a  tout  à  apprendre  de  nouveau  '.  Son 
inexpérience  lecJiniqiie  est  complète,  et  il  est  placé  dans 
les  mêmes  conditions  ([ue  tout  autre  individu,  indépen- 
damment du  tem[)s  et  de  res|)ace,  cpii,  comme  lui,  n'a 
aucune  instruction  artisticpie.  On  l'a  dit  avec  raison,  à 
ces  époques  le  rôle  de  la  technique  est  énorme,  et  c'est 
contre  les  conventions  de  toutes  sortes  que  se  débat 
l'ouvrier  '. 


Puisqu'il  s'agit  d'inexpérience  technicjue,  on  pourra 
s'adresser  aussi  à  l'art  des  demi-civiiisés  modernes^.  On 
en  a  souvent,  en  effet,  rapproché  les  manileslations  artis- 
tiques de  celles  de  primitifs  aïK-iens.  C'est  ainsi  (|u'à 
étudier  l'a. Art  dans  l'Afrique  australe»,  on  trouve  de 
fréquentes  ressemblances  ave('  les  poteries,  les  dessins 
des  temps  paléolithique  et  néolithique,  ou  avec  ceux  des 
Crées  primitifs^,  et  on  a  pu  dire  :   «  Il  n'v  a  pas  de  dilfé- 


'  Tome  III.  p.   48,  49. 
-  Ilnd.,  p.   131  sq. 

^   Sur    ta    division    des    peuples    en    inciilles,    semi-civilisés.    civilisi'S, 
Deuiker,  Les  races  et  les  peuples  de  la  terre,  p.  151. 

*  Christol,  L'Art  dans  l'Afrique  australe,  p.  X,  13,  63,  etc. 
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rence  entre  les  inventions  des  Bosliimans  ou  des  F^oltentots 
et  celles  des  j)reiniers  Hellènes  ^  » 


Dans  les  maisons  d'aliénés,  les  /bus  dessinent  et  sculp- 
tent le  plus  souvent  sans  entraînement  technique,  et  c'est 
pourquoi  leurs  pi'othu^tions  i-essemblent  h  celles  des  «  sau- 
vages »  et  des  primitifs  an(;ieiis.  lis  recommencent  les 
tâtonnements  de  l'art  d'autrefois,  et  la  ressemblance  est 
souvent  frappante.  Voici  des  statuettes  sculptées  par  des 
fous,  fju'on  |)ourrait  croire  apportées  d'Océanie  ou  sorties 
d'une  fouille  préhistorique  ;  voici  un  buste  (|ui  semble 
être  le  frère  du  Kouros  du  Sunium-,  car  il  montre,  comme 
lui,  le  schéma  triangulaire  de  la  tète,  les  gros  yeux,  le  nez 
en  pyramide  renversée,  la  bouche  en  coup  de  sabre. 


On  l'a  dit  maintes  fois,  «  l'enfance  de  l'art  est  aussi  sou- 
vent l'art  de  l'enfance^;  »  en  elTet,  Va/-/  de  l'enfant  offre 
une  mine  inépuisable  de  renseignements  a  ((ni  veut  étu- 
dier les  similitudes  spontanées  des  débuts*;  ses  dessins 
ressemblent  à  ceux  (|ue  barbouillaient  sur  les  vases  les 
potiers  du  Dipylon  ou  du  l'Iialère '',  comme  à  ceux  des  sau- 


*  Pollier,  Ae.v  statuettes  de  terre  mite   clans  l'antif/uité.  p.  1>  :   cilc'  par 
Cluistol,  op.  /.,  p.  X,  1,  63. 

'^   Réjà,  //art  chez  les  fous,  p.   10,  fig.  '»,  p.   18,  25.  ;>1,  (V,i. 

*  Morlillel;  cf.  Clirislol,  op.  L.  p.  i\\>,. 

*  On  sait  que  la  bibliograpliic  sur  ce  sujet  esl  1res  vaste. 

*  Milliet,    Etudes  sur  les  premières  périodes  de  la  céramique  i^rerf/uc, 
p.  28,  noie  1. 
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vages  actuels,  et  Ton  a  souvent  toiuparé  avec  raison  les 
produits  de  ces  |)etits  artistes  à  ceux  des  ouvriers  inexpé- 
rimentés de  tous  les  temps  et  de  tous  les  pavs  *. 


N'importe  quel  ouvrier  inexpérinienlé  i-ctrouvera  instinc- 
tivement sous  sa  main  les  mêmes  formes  que  son  ancêtre 
d'il  y  a  quelques  milliers  d'années,  ébauchant  ses  [)remières 


FiG.  37. 


Chevaux  de  terre  cuite' 


œuvres  artistiques.  Au  temps  de  la  maturité  d'un  art,  l'ou- 
vrier malhabile  modèlera  ses  statuettes,  taillera  son  relief 
avec  les  mêmes  fautes  grossières  que  jadis;  en  pleine 
époque  classique  grecque,  les  reliefs  de  la  grotte  de  Vari, 

'   Ex.  Hamy,  A.,  1908,  p.  396  sq. 

^  1,3.  Terres  cuites  grecque;  2.  Terre  cuite  moderne  de  Màlaga,  Paris, 
Elatée,  p.  51,  lig.  6;  4.  Jouet  de  nègre  mossouto,  Chri.stol,  Lart  dans 
l'Afrique  australe,  p.  63. 
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ceux  dWrtémidoi'os  de  Théra  ',  montrent  les  vieilles  con- 
ventions primitives,  telles  que  l'œil  de  face  dans  la  tète  de 
profil^;  dans  certains  autels  funéraires  flaviens,  le  mau- 
vais raccord  entre  le  torse  et  les  jambes  rappelle  les 
erreurs  archaïques^.  De  nos  jours,  les  peintures  somnam- 
buliques  d'Hélène  Smith,  le  médium  de  Flournoy,  ressor- 
tissent  à  cet  art  primitif,  et  M.  Lemaître  s'est  demandé  avec 
raison*:  «  Faudrait-il  voir  dans  cette  peinture  somnambu- 
lique,  d'un  caractère  somme  toute  enfantin  et  archaïque, 
un  fait  de  régression  manifestant  les  lois  qui,  aux  origines 
de  l'art  pictural,  ont  procédé  à  la  formation  de  cet  art?  » 
Les  chevaux  en  terre  cuite  t|ue  l'on  fabrique  aujourd'hui  à 
Malaga  f'^o.  SJ)  ressemblent  étonnamment  à  ceux  qui  pro- 
viennent des  fouilles  d'Elatée,  et  seule  la  hantise  de  la 
perfection  grecque'^  peut  conduire  à  reconnaître  dans  ces 
derniers  «  toute  la  supériorité  de  goût  et  de  facture  des 
Grecs,  même  dans  les  objets  les  plus  indifférents'''  ». 


L'archaïsme  apparent  n'est  donc  pas  toujours  une 
preuve  d'ancienneté^,  et,  à  négliger  ce  principe,  on  a 
souvent  pris  des  œuvres  récentes  pour  des  œuvres  an- 
tiques. Il  y  a  quelques  années,  le  Musée  de  Genève 
exposait    dans    les   vitrines    du     préhistorique    de    gros- 


*  JDAI.,  1903.  p.  11-12. 

*  Sela,  (lenesi  dello  Scorcio,  p.  112  s(|. 
"   Si  long.  Roman  Sculpture,  p.  129. 

*  Archives  de  Psychologie,  1908,  p.  80. 
=  Tome  I,  p.  81  sq. 

*  Paris,  Elatée,  p.  50,  fîg.  5-6.  Comparez  ces  chevaux  de  terre  cuile 
grecs  à  ceux  des  Bassoutos  acUiels,  Christol,  L'art  dans  l'Afrique  aus- 
trale, p.  63,  lig.  (fig.  31). 

''  Brutails,  op.  /.,  p.  215  ;  Milliel,  op.  /..  p.  98,  elc. 
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sières  statuettes,  qui  furent  reconnues  avoir  été  exé- 
cutées par  un  forgeron  moderne  ^  ;  des  statuettes  des 
XIV^-XV"  siècles  ressemblent  aux  animaux  des  fouilles 
d'Olympie  -  ;  des  monuments  romans  ont  été  pris  pour 
des  sculptures  du  moyen  âge*...  Il  est  souvent  diUicile 
pour  ce  motif  de  dater  avec  certitude  un  monument  :  le 
vase  de  Gundestrup  remonte-t-il  à  Tanliquité  ou  au 
moyen  âge*?... 


Puis(jue  le  seul  facteur  qui  détermine  ces  conventions 
naïves  est  celui  de  Tinexpérience  technique,  on  ne  s'éton- 
nera pas  de  les  voir  réapparaître  dans  toutes  les  périodes 
oii  L'art  s'achemine  vers  la  décadence.  Après  des  siècles 
de  pénibles  tâtonnements,  l'artiste  a  réussi  à  se  libérer 
des  entraves  premières,  qui  ne  subsistaient  plus  que 
sporadiquement;  il  est  devenu  maître  de  sa  technique,  et 
parfait  virtuose,  il  sait  se  jouer  des  difficultés  qui  l'an- 
goissaient jadis.  Mais  l'art  vieillit;  comme  l'homme,  il 
retourne  à  l'enfance^,  et,  perdant  toute  habileté,  l'ou- 
vrier retrouve  inconsciemment  les  mêmes  procédés  que 
son  ancêtre  des  débuts,  que  lenfant,  le  sauvage  ou  le 
fou.  C'est  donc  une  erreur  de  dire  :  «  L'art  ne  revient 
jamais  à  son  point  de  départ»*'.  Au  contraire,  après  la 
brillante  civilisation  minoenne,  la  barbarie  artistique 
ramène  les  formes  rudimentaires  des  néolithiques,  et 
l'ouvrier  (jui  a  peint  les  vases  du  Dipylon  ou  modelé  les 


'  A.,  1894,  p.  18. 

^  ll)id.,  p.  16  sq. 

*  Slrong,  Roman  Sculpture,  p.  100. 

*  Reinach,  Cultes,  I.  p.  282. 

^  Guyan,  Les  problèmes  de  l'esthétique  contemporaine,  p.  226  sq. 

®  Reinach,  Apollo,  p.  236. 
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Statuettes  d'ivoire  et  de  terre  cuite,  est  au  niême  point  que 
celui  qui  a  taillé  les  idoles  énéolithiques  des  Gyciades^ 
Avec  le  déclin  de  l'empire  romain,  des  signes  irrémédia- 
bles de  décadence  se  montrent,  à  partir  du  IIP  siècle  ;  le 
découragement,    la   tristesse  s'empai-ent  des  esprits,    les 


FiG.  38.  —  Schémas  primitifs 


âmes  deviennent  plus  grossières,  et  Ton  croit  la  fin  du 
monde  proche^  ;  Tart  lui  aussi  défaille,  l'habileté  manuelle 
se  perd,  toutes  les  vieilles  conventions  primitives  que  l'on 
avait  eu  tant  de  peine  à  éliminer  à  partir  du  Y"  siècle 
avant  notre  ère,  reparaissent,  et  les  invasions  des  barbares 
contribuent  à  ramener  l'art  au  point  initial*   fig.  38). 


•  Tome  III,  p.  51. 

^  De  gauclie  à  droite  :  Ivoire  paléolitliicjue  de  Lauirei-ie-Bassc,  Hœrues, 
op.  /.,  pi.  II,  1  ;  Idole  énéolitlii(|iie  des  Clyclades,  Millier,  Nacktheit  und 
Enthlùssitng,  pi.  II,  3:  Ivoire  du  Dipylou,  époque  géouiétiique,  Perrot. 
HA..  VII,  p.  I'i5,  lig.  25:  Cliapilcau  de  Saii.l-r\apoul,  .Miclicl,  HA.,  I,  2, 
p.  598.  (ig.  322. 

'  Cumont,  Les  religions  orientales  clans  le  paganisme  romain,  p.  33, 
54:  Rev.  Philos..  1897,  p.  152. 

*  Tome  III.  p.  50. 
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Il  y  a  donc  des  rég/-essfoiis,  des  retours  à  de  vieilles  Ibr- 
iiiules  oubliées  peiulant  des  siècles.  Mais  ces  régressions 
sont  involontaires,  elles  renaissent  inconsciemment  sons 
la  main  de  l'ouvrier  inexpérimenté,  et  c'est  ce  caractère 
d'inconscience  (|ui  les  distingue  des  régressions  volon- 
taires, des  imitations  voulues  par  certaines  périodes  de 
maturité  artislicpie  ^ 

On  est  donc  en  droit  de  ranger  parmi  les  similitudes 
spontanées  les  formes  qui  sont  créées  instinctivement 
par  tous  les  artistes  malhabiles,  indépendamment  de 
toute  chronologie,  qu'il  s'agisse  d'ouvriei-s  anciens,  aux 
origines,  à  la  maturité,  ou  à  la  décadence  d'un  art;  cpiil 
s'agisse  d'ouvriers  contemporains,  de  noti'e  entourng(^  ou 
de  pavs  non  civilisés. 


Mais,  en  plus  de  l'inexpéiience  techni(jue  ({ui  ramène 
les  mêmes  formes  nécessaires,  il  y  a  des  Lois  qui  astrei- 
gnent l  art  à  se  dévelo[)per  suivant  une  marche  régu- 
lière chez  tous  les  peuples,  et  à  revêtir  des  formes  sem- 
blables. Le  sourire  primitif  est  né  de  la  maladresse  de 
l'ouvrier,  en  Grèce  comme  dans  le  monde  chrétien,  mais 
en  suivant  son  évolution  dans  chacune  de  ces  périodes,  on 
le  verra  passer  par  des  phases  analogues,  et  devenir  peu 
à  peu  conscient.  Le  prolil  luvant  est  celui  de  nombreuses 
têtes  de  la  Grèce  du  Y!"  siècle,  comme  de  nombreuses 
tètes  romanes;  mais  il  donnera,  par  atténuation  progres- 
sive, le  profil  idéal  des  sculptures  du  Y"  siècle  grec  et  du 
XIIP  siècle  chrétien.  Ces  ressemblances  ne  sont  plus 
dues  à  la  maladresse  de  l'outil,  mais  elles  sont  quand 
même  indépendantes  de  la  volonté  de  l'individu. 


'  Ci-dessous. 
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La  représentation  du  corps  humain. 


Le  scliéma  triangulaire.  —  On  a  montré  ailleurs  ^  avec 
suffisamment  de  détails  pour  n'y  pas  insister  ici,  que  Tart 
primitif"  donne  fréquemment  à  la  tête  l'apparence  d'un 
triangle  dont  la  base  forme  le  cou  ^,  mais  plus  souvent 
encore  le  haut  du  crâne ^,  la  pointe  réprésentant  alors  le 
menton*.  Ce  schéma  a  laissé  de  nombreuses  traces  dans 
l'art  grec,  jusqu'en  plein  V"  siècle^,  et  il  est  même  une 
forme  caracléristi(|ue  des  œuvres  péloponnésiennes  tar- 
dives*^. 11  apparaît  très  nettement  dans  des  reliefs  gallo- 
romains,  dans  des  reliefs  du  musée  de  Speyer".  sur  un 
umbo  deCarnunlum^.  sur  des  clous  mérovingiens  ^^^^  59^, 
et  même  à  une  époque  beaucoup  plus  tardive,  lorsque  les 
conditions  s'y  prêteront:  le  cul-de-lampe  d'une  église  de 
Brens  en  Haute-Savoie  (fig.  'lO)  montre  un  visage  trian- 
gulaire, parce  que  c'est  une  (l'uvre  exécutée  dans  une 
province  retirée,  par  un  praticien  de  village. 


'  REG.,  1910.  p.  381;  AschA.,  1909,  p.  232;  ci-dessus,  p.  118,  121, 
Cf.  encore  lîgurine  en  ambre  de  Schwarzort.  A.,  1895,  p.  296,  fig.  125; 
vase  géométrique  de  Crète,  ABSA.,  XII,  1905,  p.  47,  lig.  24. 

'^  Peinture  quaternaire  d'Espagne,  A.,  1909,  p.  17,  lig.  9. 

'  C'est  ce  qui  détermine  l'aplatissement  du  crâne,  p.  117. 

*  Cette  pointe  a  été  prise  parfois  pour  la  barbe,  ci-dessous. 

^  Cf.  encore,  tète  dite  de  Bénévent,  tête  d'Erbacli,  etc. 

8  Feslschrift  f.  Overheck,  p.  83;  Mahler,  Polyklet.  |).  70. 

^  JOAI.,  1903,  6.  p.  69,  fig.  33. 

8  Ihid.,  pi.   IV. 

"  Besson,  l'url  harhare  dans  l'ancien  diocèse  de  Lausanne,  p.  200. 


?. 


FiG.  39.  —  Tète  triangulaire'. 


'  1.  Tète  de  figurine  néolithique  en  terre  cuite  de  Butmir,  Hœrnes, 
op.  /.,  pi.  V;  2.  Masque  funéraire  en  bronze  de  Chiusi,  Marlha,  Art 
étrusque,  p.  331,  fig.  224  ;  3.  Idole  des  Cyclades,  Perrot,  HA.,  VI.  p.  739, 
fig.  331  ;  '».  Clou  décoratif  représentant  une  tète  humaine,  Besson,  Lart 
barbare  dans  l'ancien  diocèse  de  Lausanne,  p.  200,  fig.  153;  5.  «Apollon 
Tyskievicz»,  Perrot,  HA..  VIII,  p.  169,  fîg.  90;  6.  Statuette  féminine 
d'Auxerre  (VI«  s.),  RA.,  1908,  I,  pi.  X  ;  7.  Bronze  à  ceinture  de  Delphes, 
BCH..  1897,  pi.  X.  —  Cf.  REG.,  1910,  p.  383,  fig.  2. 
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Le  corps,  lui  aussi,  se  réduit  souvent  à  un  triangle  ',  et 
la  taille  mince  des  œuvres  de  la  Grèce  archaïque  en  con- 
serve le  souvenir- f^o.  4ij.  Le  nez  prend  Taspect  d'une 
pyramide  *. 


[  f'i^ 

^f^i^ 

-JH 

v^ 

H 

pf^.  ■■" 

f  " 

'^B 

t   ;'  >Jij^ 

mÊè, 

^*fe' 

K 

^arfttesa 

^     -»*"'"'^w-, 

H 

^^H 

^^^tf:^ 

/!•      "-ii 

^^^H 

^A      jâ^ 

M 

i 

^^Hp 

^Âj 

FiG.  40. 
Cul-do-lampe  de  l'église  de  Brens  (Haule-Savoie),  XIT^-XV^  siècles. 


L'a-il  pourra  être  Corme  d'un  triangle  .simple  ou  d'un 
losange*,  et  dans  l'art  grec  archaïque,  la  paupière  supé- 
rieure surhaussée  dominant  la  paupière  inférieure  recti- 
ligne  n'est  (jue  le  souvenir  de  ce  schéma   géométrique^ 


»  RI-:G.,  1910,  p.  379. 

^  Ihid.,  ci-dessus,  p.  I'2I. 

"  Jhicl..  p.  889. 

*  IhU/.,  p.  387. 

^  BCH.,  XV,  1891,  p.  (ii:{;  Ml'.,  IV,  1897,  p.  155;  lleuzey.  Figurines 
de  terre  cuite,  p.  220-22'i.  H»ibntr  a  eu  tort  de  dire  que  les  yeux  de 
cette  forme  sont  loul  différents  de  ceux  des  œuvres  grecques,  puisque  ce 
caractère  se  rencontre  fréquemment  dans  ces  dernières,  JDAI.,  1898,  p.  128. 
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{fig.  'r^}.  On  la  souvent  méconnu.  A  pi'opos  d'une  statue 
féminine  du  Ceno  de  les  Santos,  M.  Henzey  remarque 
que  les  yeux  ne  montrent  plus  la  convention  ordinaire 
de    rarchaïsme    grec,    et    ne    sont    pas    relevés    vers    les 


1.  i.  3  *• 

Fig.  41.  —  Corps  triangulaire  '. 

tempes.  «  Au  contraire,  si  la  paupière  supérieure  est  ar- 
quée à  Texcès  et  comme  surhaussée,  la  paupière  infé- 
rieure, presque  droite,  tend  plutôt  à  s'abaisser  légèrement 
vers  l'angle  extérieur  de  l'œil  ».  Il  y  recîonnaît  un  caractère 
de  transition,  donc  un  trait  postérieur  à  l'œil  en  amande 
et  oblique.  Ce  n'est  pas  exact,  c'est  au  contraire  un  détail 
instinctif,  et  M.  Heuzey  l'avait  bien  compris  en  disant 
ailleurs:  «  Il  y  a  quelque  chose  de  cette  forme  dans  l'art 
chaldéen  primitif  et  dans  le  premier  archaïsme  rhodien  "^  ». 
Le  pied  est  un  triangle^,  dont  la  base  donne  la  plante, 
dont    le   petit  côté   forme  la  chute  verticale   du  talon,  et 


^  1.  Idole  néolithique  d'Espagne,  A.,  1892,  p.  399,  fig.  72;  2.  Vase 
prétiislorique  d'Egypte,  Capart,  op.  t..  p.  35,  fig.  13;  3.  Vase  du  Dipylon, 
Perrot,  HA.,  VII,  p.  173,  fig.  56;  4.  «  Apollon  Tvskievicz  »,  Perrot,  HA.. 
VIII,  p.  169,  fig.  90. 

*  Ce  détail  se  maintient  dans  certaines  œuvres  duV»  siècle,  par  exemple 
dans  les  peintures  de  Phintias,  Hartwig,  op.  /.,  p.  172,  note  1. 

»  REG.,  1910,  p.  390. 
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rhypoihéiiiise  le  dessus;  ce  ne  sera  que  petit  a  petit  qu'il 

se  cami)rera  et  se  creusera.  La  clicveliire  subit  ht   même 

schématisation  ^. 

Mais   il   y  a    encore   d'autres    parties    du    corps    (|ui   se 

ramènent  à  celte  figure  géomélri(|ue.  h  arcade  tlioracique 

est  indi(|uée  par  deux  lignes 
qui  se  coupent  à  angle  aigu  ; 
les  lignes  sans  inflexion  des 
aiues  détermineni  un  trian- 
gle fort  net;  la  rotule  est 
incisée  en  losange;  les /e,ç//- 
cules  offrent  l'aspect  d'une 
pyramide  tronquée  -. . . 


Kk;.  '«2.  —  (Kil  li-i;iiigulaire. 

Trtf    (lu    Spliiiix    (le    Delplies, 
Vie  siècle. 


Le  schéma  rectangulaire^. 
—  La  forme  triangulaire 
n  est  pas  la  seule  (|ui  soit 
donnée  au  corps  humain. 
Le  coi'ps  peut  être  un  reo 
îangle  :  c'est  le  cas  dans  les 
dessinsd'enlants^,  dans  cer- 
taines peintures  de  vases 
de  Chypre''  et  de  la  (^rèce 


archaïque*^  [fig.  'iSj.  Ces 
exemples  montrent  déjà  (jue  cette  l'orme  ne  résulte  pas 
de  la  matière  mise  en  (XMivre  ;  il  semble  que  ce  soit  plutôt 
la  présence  du  vêtement,  cachant  les  sinuosités  du  corps, 
qui  l'ait  déterminée.   En  effet,   sur  un   moule   babylonien 


'  REG.,  1910,  p.  :{s:. 
-   H>id.,  p.  391. 
'  Ittid..  p.  391  sq. 

*  Archives  de  Psychologie,  190S,  p.  138,  (ig.  ;  A.,  1908,  p.  39f),  lig.  « 
399,  fig.  11-2,  etc. 

*  Hœrnes,  op.  t..  p.  601.  (ig.  IHO. 
«  REG..  1910,  p.  394,  léfér. 
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en  seipcnliiie  du  Musée  du  Loiivie,  on  aperçoit  rôle  à 
rôle  la  tlëesse  nue  dont  le  corps  affecte  ra|)parence 
triangulaire   déjà   éUuliée,  et   le  dieu    drapé,  au   corps  en 


KiG.  43.  —  Coi'ps  rectangulaires  '. 

rectangle'-.   Cette  géométrisation  est  parfois  due  aux  né- 
cessités  teciiniques,  comme    c'est    le    cas   sur   une   natte 


'  1.  Dessin  d  enfant,  A.,  1908,  p.  396,  fig.  8;  2.  Figurine  de  Mecio, 
Tyrol,  Hœrnes,  op.  L,  p.  447,  lig.  138;  3.  Vase  chypriote,  ihid..  p.  601, 
fig.  180;  4.  Terre  cuite  de  Bosnie,  ihid.,  p.  225,  fig.  55;  5.  Statue  dédiée 
par  Nicandra  à  Délos,  BCH.,  1879,  pi.  I;  6.  Vase  du  Dipylon,  Perrot, 
HA,  VII,  p.  175,  lig.  59;  7.  Vase  François,  Potticr-Reinach,  DA.,  s.  v. 
Pallium,  p.  286,  lig.  5459.  —  Cf.  REG.,  1910,  p.  393,  fîg.  8. 

^   Reinach,  Esquisses  arch.,  p.  45,  fig.  ;  R.\.,  1885,  I,  p.  54  sq. 


—  148  — 


tressée  du  Zambèze^;  mais  on  ne  saurait  en  dire  autant 
des  autres  exemples  cités  :  il  s'agit  bien  d'une  formule 
générale,  dont  on  trouve  des  appli(^ations  partout". 


FiG.  44.  —  Terres  cuites  grecques,  de  l'époque  géouiélriqiie  au  VI«  s. 
(Pottier,  Dipkilos.  pl.V. ) 


En  ronde  bosse,  ce  sont  des  statuettes  en  terre  cuite  de 
Bosnie^,  de  Béotie,  de  Chypre,  la  statue  dédiée  à  Délos 
par  la  Naxienne  Nicandra...  (fig.  'l'i).  Ce  schéma  rectan- 
gulaire s'unit  à  un  autre  principe  universellement  observé 
dans   l'art    [)rimitir,  dont  M.  délia  Seta,  après  M.  Lœvvy, 


'   Chrjstol,  I.  art  dans  l\4fri(/uc  australe,  p.  114,  lig.  ;  cf.  Perrol,  HA., 
7,  p.   191. 

*  Ex.  peinture  aiisiralieinie,  Gi'osse,  op.  /..  p.  J28,  (ig.  22. 

*  Hœrne.s,  op.  L,  p.  225,  (ig.  55. 


FiG.  45.  —  Apollon  Saui-octoiie.  Musée  du  Louvre. 


FiG.  46.  —  Hermès  attachant  sa  saiulale.   Musée  tlii  Louvre. 
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a  montré  l'impDitance  '.  La  représentation  primitive  ignore 
la  cor[)oréité.  Les  pins  anciennes  statues  étant  destinées 
à  être  vues  iini(jtiement  par  devant,  le  sculplcur  se  contente 
de  les  tailler  sur  cette  l"a(;e,  et  néglige  les  auti-es  dimen- 
sions, le  revers  et  les  côtés.  Elles  manquent  donc  com- 
plètement de  profondeur,  et  de  plus,  la  face  antérieure 
reste  plate.  Telle  est,  par  exemple,  la  tête  de  la  Héra 
d'Olympie;  si  Ton  met  une  planche  devant  son  visage, 
elle  sera  en  contact  avec  la  pierre  en  presque  tous  les 
points.  Pendant  longtemps,  la  construction  de  la  statue  se 
laisse  déterminei-  par  deux  plans  parallèles  verticaux,  l'un 
devant,  l'autre  tierrière,  qui  donnent  à  la  sculpture  l'ap- 
parence d'une  planche  plus  ou  moins  épaisse,  ou  d'une 
poutre  équarrie -'.  On  travaillera  ensuite  le  revers,  puis 
les  côtés,  et  l'on  obtiendra  ainsi  les  cpiatre  dimensions. 
Mais,  même  après  que  la  figure  les  aura  acquises,  elle 
gardera  encore  pendant  longtemps  cet  aspect  carré.  Les 
éphèbes  de  l'archaïsme  mùr,  r-elui  de  Pionibino,  le  Dory- 
phore^, les  sculptures  praxitéliennes  ^  mêmes  (7?^.  45), 
manquent  encore  de  rondeur,  et  les  faces  se  relient  entre 
elles  presque  à  angle  droit.  Ce  ne  sera  qu'avec  Lysippe 
que  la  statue  «  tournera  »,  pourra  être  vue  de  n'importe 
quel  point,  sans  perdre  de  sa  valeur^  f^^o.  ^if]}. 


'  Lœwy,  Naturwiedergahe  in  dev  àlteren  griech.  Kiinst.:  Seta,  op.  /., 
p.  28  sq.  Parallélisme  nellarte  umaaa,  etc.  Cf.  Deoiina,  Apollons  ar- 
chaïques, p.  36  sq. 

^  Ex.  dans  les  Kouroi  les  plus  anciens,  le  dos  et  la  poitrine  forment  deux 
lignes  verticales  parallèles,  qui  ne  s'infléchissent  qu'avec  le  temps, 
Deonna,  op.  cit..  p.  69;  de  même  dans  les  idoles  des  îles,  Muiler,  op.  /., 
pi.  I,  4,  II.  2;  dans  les  figurines  primitives,  Hœrnes,  op.  /.,  p.  211. 
C'est  pourquoi  les  seins  des  statues  archaïques,  ceux  de  la  statue  de 
Nicandra,  sont  plats  et  peu  développés.  RcKiie  d'Ethnographie  et  de 
Sociologie.  1912,  p.  30. 

*  Ex.  Kouros  de  l'Acropole,  où  le  côté  du  corps  forme  un  seul  plan 
vertical,  Lechat,  SA.,  p.  253.  Bronze  de  Tubingue,  et  statues  d  Egine, 
dont  les  jambes  sont  plates  sur  les  côtés  et  le  devant,  JDAI.,  1886,  I, 
p.  175. 

*  Seta,  op.  /.,  p.  90.  Satyre  verseur  :  les  faces  antérieure  et  postérieure 
du  torse  se  relient  presque  à  angle  droit,  Perrot,  Praxitèle,  p.  44. 

^  Ex.  encore  le  Faune  Barberiui,  JDAI.,  1902,  p.  37  sq. 


—  154  — 

On  comprend  dès  lors  poLirc|iioi  les  statues  de  Tar- 
chaïsme  grec  ont  cet  aspect  carré  que  certains  ont  voulu 
expliquer  par  la  survivance  de  la  planche  et  de  la  poutre  de 
bois  primitives  :  il  résulte  du  schéma  rectangulaire  que 
Ton  trouve  partout  aux  débuts  de  l'art,  et  des  lois  qui 
régissent  la  ronde  bosse  naissante  ^ 

Ce  schéma,  comme  le  précédent,  s'applique  aussi  à  la 
tète,  et  on  en  a  vu  la  survivance  dans  de  nombreuses 
statues  du  Vl"  siècle  gvec.  ^. 


L'oreille.  —  Dans  les  dessins  d'entants^,  dans  les  œuvres 
des  primitifs ■*,  elle  est  énorme,  en  même  temps  qu'elle  est 
placée  trop  haut''',  et  (ju'elle  s'écarte  du  crâne,  en  guise 
à\inse,  de  contreveiil,  de  manière  que  l'œil  du  spectateur 
n'eu  perde  aucun  détail  **. 

11  est  facile  de  donner  de  nombreux  exemples  de  ces 
erreurs  de  dimension  et  de  J)osition^  qui  seront  corrigées 
quand  l'artiste  ne  sera  plus  soumis  à  toutes  les  conven- 
tions des  débuts,  et  observera  la  réalité  de  plus  près '^.  Elles 


^  On  démontrera  plus  loin  que  les  gr;inds  plans  angulenx  des  statues 
archaïques  ne  conservent  nullement  le  souvenir  de  la  technique  propre 
au  bois,  mais  proviennent  de  l'inexpérience  teclinique  d'alors,  et  de  l'in- 
différenciation des  techniques. 

■  P.  118. 

^  Archives  de  Psycholoj^ie,  1907,  p.   1:^5;  vSuUy.  op.  /..  p.  470-1. 

*  Ex.  Hœrnes,  op.  /.,  p.  17'i,  11g.  26. 

*  Deouna,  Apollons  archanjue.s,  p.  24,  n"  2,  rét'ér.  Dans  les  dessins 
d'enfants,  Sully,  op.  /.,  p.  '»69. 

*  Seta,  op.  /.,  p.  50. 

^  Sur  1  oreille  en  contrevent,  AschA.,  1909,  p.  233,  282. 

*  L'oreille  est  encore  trop  haute  dans  certaines  sculptures  du  V»  siè- 
cle :  Coureuse  du  Vatican,  Reinach,  Recueil  de  Têtes,  p.  20;  tête  de 
Périiithe,  MAI.,  XVI,  p.  329;  bronze  Sciarra,  Joubin,  SG.,  p.  74;  Coré 
d'Euthydikos,  JDAI.,  1887,  p.  218;  stèle  de  Nisyros,  Joubin,  SG., 
p.  188,  etc.  —  Oreilles  trop  grandes  et  trop  éloignées  de  la  tète  des 
sarcophages  anthropoïdes  du  V''  siècle,  Joubin,  SG. ,  p.  238. 
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reparaissent  non  seulement  sporacli<|iienient,  aux  époques 
de  maturité,  (juand  l'artiste  est  maladroit,  mais  d'une  façon 
c|ui  devient  de  nouveau  constante  à  partir  de  la  décadence 
technique  romaine  et  pendant  toute  la  période  de  lorma- 


tion  de  1  art  du  moven  àofe  *. 


L'œil.  —  Les  entants  donnent  aux  yeux  des  dimensions 
exagérées  dans  leurs  dessins"^,  comme  aussi  les  artistes 
primitifs  et  encore  ceux  de  l'époque  archaïque^.  C'est  un 
phénomène  bien  connu  sur  lequel  il  est  inutile  d'insister. 
Peu  à  peu,  la  proportion  s'établit  entre  l'œil  et  le  reste  du 
visage;  mais  le  voici  cjui  grandit  de  nouveau,  en  même 
temps  que  reparaissent  tous  les  autres  eft'ets  de  la  déca- 
dence technique,  dans  les  tètes  du  temps  de  Constantin*, 
sur  les  stèles  de  Brousse^,  plus  tard  encore,  dans  les  œu- 
vres du  moyen  âge^... 

^  Oreilles  trop  hautes  sur  les  stèles  de  Brousse,  III«  s.,  BCH.,  1909, 
p.  290,  320;  erucitix  du  XII«  siècle,  GBA.,  1903.  I,  p.  301,  lig.  ;  cf. 
tome  III,  p.  154.  —  Oreilles  en  coutrevent,  stèles  de  Brousse,  BCH., 
1909,  p.  288,  290,  320;  de  Germanie,  Forrer,  Reallexikon,  p.  624;  anté- 
fîxes  gallo-romaines,  AschA.,  1909,  p.  55,  (ig.  ;  tètes  du  temps  de 
Constantin,  MRI.,  1901,  p.  50-1,  fig.  23,  3,  p.  54,  etc. 

*  Sully,  op.  /.,  p.  470,  XXXI;  Réja,  Lart  chez  les  fous,  p.  75  ;  Magnus, 
Davstellung  des  Auges,  p.  6,  34. 

*  Pottier,  CV.,  I,  p.  228:  Milliet,  Mélanges  Nicole,  p.  363;  AscliA., 
1909,  p.  232,  référ.  —  Ex.  terre  cuite  néolithique  de  Serbie,  A.,  1901,  p.  530, 
fig.  6,  8;  statuettes  primitives  d'Egypte,  RA.,  1910,  I,  p.  244;  fresque 
Cretoise  de  Phylakopi,  ABSA.,  lY,  pi.  II;  tète  de  sphinx  sur  un  vase 
mycénien,  JDAI.,  1907,  pi.  II;  REG  ,  1908,  p.  360;  terres  cuites  en 
forme  de  planche  de  Bèotie,  JHS.,  1907,  p.  69,  fig.  1  ;  vases  protoatti- 
ques,  JHS.,  1902.  p.  37,  pl.V;  JDAI.,  1887.  pi.  3,  2;  vases  chypriotes, 
JDAI.,  I,  1886,  pi.  8,  etc. 

*  MRI..  1901.  p.  50-1.  54. 

*  BCH..  1909,  p.  290. 

■*  Tome  III,  p.  156;  Deonna,  Peut-on  comparer  l'art  de  la  Grèce  à  l  art 
du  moyen  âge,  p.  51;  coffret  reliquaire  de  Brivio,  XI^  s.,  MF.,  XIII, 
1906,  p.  231;  reliefs  des  IX-X»  s. ,  Michel,  HA.,  I,  2,  p.  591,  lig.  318;  RA., 
1909,  II,  p.  234. 
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Dans  la  statuaire  archaïque  encore,  Toeil  est  saillant,  à 
fleur  de  tête;  il  déborde  sous  des  paupières  minces  et 
raides  «  ouvertes  à  la  façon  d'une  boutonnière  »  ifig.  kl). 


FiG.  47. —  Tête  du  Kouros  de  Polymédès.  Delphes,  VI«  s. 


Ce  trait  général,  que  Ton  a  appelé  \  «  exophtalniie 
archaïque  »  \  n'est  pas  l'imitation  d'un  cas  patholo- 
gique'-, un  caractère  ethnique  mal  interprété,  ou  un 
moyen  d'expression^,  mais  dépend  uniquement  de  la 
technique.    Il    n'est    pas   non    plus    spécial    à   l'art    grec. 


'  Lechat,  SA.,  p.  356,  388;  Reinaoh,  liecueil  de  Têtes,  p.  1,  2,  15; 
BCH.,  1897,  p.  254;  Deonna,  Peut-on  comparer...,  p.  55;  AscliA.,  1909, 
p.  230  sq.  ;  id.,  Apollons  archaufues,  p.  98.  On  remarquera  que  dans 
certaines  figurines  de  terre  cuite,  l'œil  est  fait  d'une  boulette  de  terre 
rapportée  :  c'est  le  comble  de  l'exophtalmie.  Hœrnes,  op.  t..  p.  229  ; 
figurines  clialdéennes,  Heuzey,  Figurines  de  terre  cuite,  p.  29:  béotiennes, 
chypriotes,  .lUAI.,  1897,  p.  201,  etc. 

^  Magnus,  Darsteltung  des  Auges,  p.  45. 

="  Ihid.,  p.  50  sq.,  59. 
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puiscjiron    le    constate    dans  les   arts  chaldéen'  et  égyp- 
tien'\ 

Avec  le  temps,  cette  exophtahnie  disparaît-^;  l'œil  s'en- 
fonce sons  des  paupières  qui  deviennent  éj)aisses  et  char- 
nues, ol  (|ui  ne  se  collent  plus  contre  le  olohe.  Mais  voici 
de  nouveau  ces  gros  yeux  saillants  aux  époques  où  Thabi- 
leté  technique  de  l'artiste  diminue,  dans  des  sculptures 
palmyréniennes*,  sur  une  pyxide  en  os  du  H"  siècle'',  sur 
des  stèles  romaines^,  sur  des  monuments  gallo-romains', 
et  dans  tout  l'archaïsme  du  moyen  âge,  analogue  à  celui 
duVP  siècle  grec*,  jusqu'à  ("e  que  de  nouveau  les  mêmes 
progrès  que  dans  l'anti^iuité  grecque  donnent  à  l'cpil  une 
apparence  moins  conventionnelle^. 


Les  pommelles  saillantes.  —  Les  visages  aux  pommettes 
saillantes,  cpii  pour  le  médecin  sont  des  signes  de  dégé- 
nérescence '",  caractérisent  en  art  les  œuvres  archaïques  ^\ 
et  reparaissent  dans  toutes  les  têtes  du  XII^  siècle  chré- 
tien, avec  la  même  charpente  osseuse  ^^. 

'   Ex.  CRAI.,  1907,  p.  770,  fig.  ;  Heuzey,  Calai,  des  ant.  chald..  p.  1«9. 

-  Winckelmann  le  considérait  à  tort  «om me  purement  égyptien,  HA., 
trad.  1802,  I,  p.  108,  151. 

'  Tome  III,  p.  208  sq.  ;  ex.  Coré  d'Enth3'dikos,  I.ectiat,  SA.,  p.  356, 
360,  373,  392,  note  1;  Magnus,  op.  L,  p.  49. 

*  Ex.  RA.,  1906,  II,  p.  261,flg. 

*  MP.,VI,  1899,  p.  173. 
^  Forrer,  op.  /..  p.  624. 

'  RA.,  1888.  I,  pi.  VI,  p.  148  sq.  :  1883,  I,  pi.  II;  Reinach,  Bronzes 
figurés,  p.  226  sq  ;  A.,  1905,  p.  39,  etc. 

8  Tome  III,  p.  131  sq.  ;  ex.  Michel,  HA.,  II,  1.  p.  231  ;  I,  2,  p.  627. 
®  Tome  III,  p.  212;  Deonna,  Peut-on  comparer...,  p.  55,  rél'ér. 
'°  Nordau,   Dégénérescence,   1894,  I,  p.  214;  Lombroso,  L'homme  cri- 
minel, p.  226. 

'»  Reinach,  Recueil  de  Tètes,   p.  1;   Lechat,   SA.,  p.  179;  BCH.,  1880, 
pi.  VIII,  p.  35,  etc. 

'^  Michel,  HA.,  II,  1,  p.  141;  Deonna,  Peut-on  comparer...,  p.  55. 
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Le  sourife  archaiqiie  '.  —  Le  sourire,  qu'on  appelait  jadis 
éginétique,  parce  qu'on  l'avait  aperçu  tout  d'abord  sur  les 
têtes  des  frontons  d'Eofine',  illumine  les  visao^es  de  main- 
tes  statues  du  Vl"  siècle  grec,  «  Elles  ont  chacune  leur 
manière  de  sourire,  et  ces  sourires  sont  parfois  très  diffé- 
rents ;  il  y  en  a  de  gracieux  et  tendres,  et  il  y  en  a  d'iro- 
niques et  durs,  certains  sont  inexpressifs,  et  d'autres  fran- 
chement niais  ;  on  sourit  comme  on  peut,  et  on  n'est  pas 
toujours  responsable  du  pli  que  fait  la  bouche  « '. 

On  a  beaucoup  discuté  sur  la  signification  de  ce  sou- 
rire, et  les  avis  sont  encore  partagés. 


Il  est  intentionnel,  disent  les  uns,  et  témoignerait  d'un 
désir  de  prêter  des  traits  aimables  aux  dieux  et  aux  mor- 
tels, d'une  tentative  d'expression  pour  animer  la  physio- 
nomie*. Ce  serait  «  une  des  plus  géniales  trouvailles  de 
l'art  ore(;  naissant,  et  il  caractérise  cette  joie   de  vivre  et 


'  Deonna,  Apollons  archaïques,  p.  99;  id.,  Peut-on  comparer...,  p.  16, 
55;  AschA.,  1909,  p.  229;  Wundt,  Vulkerpsychologie,  HI  (2),  p.  173  sq.  ; 
Lermann,  Altgr.  Plnstik.  p.  99  sq.  ;  REG,.  1894.  p.  340  sq..  etc. 

-  On  se  rappellera  que  le  sourire  a  presque  disparu  au  temps  ou  fu- 
rent sculptés  les  frontons  d'Egine.  L'auteur  attardé  du  fronton  O  le 
conserve,  mais  1  artiste  plus  jeune  du  fronton  E  l'a  supprimé  ;  cf, 
Furtwiingler,  Beschreih.,  p.  165.  Ci-dessus,  p.  58. 

'  Lechat,  L'Acropole  d'Athènes-Phidias,  p.  43-4. 

*  Heuzey,  Figurines  de  terre  cuite,  p.  132;  Reinach,  Escfuisses  archéo- 
logiffues.  p.  140;  id.,  ApoUo.  p.  39;  Pottier.  Diphilos,  p.  37  ;  REG..  1894, 
p.  341  sq.  ;  Sela,  Genesi  dcllo  Scorcio.  p.  34,  note  4,  etc. 
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cette  liieiiveillance  des  dieux  pour  riioniuie  ou  se  com- 
plaisait l'âme  grecque  «^ 

Est-il  donc  l'indice  d'une  philosophie  heureuse  et  gaie"-.' 
Ne  serait-il  pas  plutôt  un  masque  destiné  à  dissimuler  les 
sentiments  intimes  ?  A  voir  ces  statues  qui  sourient  même 
dans  les  angoisses  de  la  moi'l,  ces  dieux  qui  sourient  dans 
leur  courroux  en  donnant  aux  vaincus  le  coup  de  grâce, 
on  songe  aux  Japonais  (|ui  ont  ("ait  du  sourire  une  loi  d'éti- 
quette et  de  politesse,  même  dans  la  tristesse  et  la  souf- 
france"'. Ce  sourire  veut  dire  :  «  Je  ne  vous  demande 
pas  de  vous  allliger  avec  moi,  je  garde  ma  douleur,  ma 
souffrance  ou   ma    honte  pour  moi  seul  ;   je  ne    veux  pas 

vous  obliger  à  la  partager,   ne    fut-ce   (|u'un    moment 

Dans  l'esprit  du  plus  pauvre  paysan  règne  cette  convic- 
tion que  laisser  paraître  aux  yeux  du  public  l'expression 
d'une  colère  ou  d'une  peine  personnelle  est  rarement  utile, 
toujours  désobligeant.  Il  s'ensuit  que,  bien  (juele  chagrin 
naturel  ait,  au  Japon  comme  ailleurs,  son  issue  naturelle, 
une  explosion  de  larmes  qu'on  n'a  pu  ré])rimeren  présence 
d'un  supérieur,  d'un  convive,  est  considérée  comme  une 
inconvenan(;e  (Hearn)...  Ainsi,  ce  n'est  |)lus  le  signe 
naturel  de  la  joie...  c'est  l'expression  polie  sous  laquelle 
chacun  cache  aux  autres  ce  que  son  àme  a  de  souftrances 
et  de  deuils  »  *.  Dans  notre  vie  actuelle,  le  sourire  n'est-il 
pas  maintes  fois  simple  forme  de  politesse?  «  L'homme 
sourit  dans  la  vie  sociale,  comme  il  lève  son  chapeau  ; 
dans  le  plus  grand  nombre  des  cas,  il  ignore  même  qu'il 
a  souri  »  ^. 

Est-ce  ainsi  qu'il  faut  interpréter  le  sourire  stéréotypé 
des  sculptures  du  VI''  siècle  grec  ?  Il  disparaît  au  V  siècle, 
remplacé  par  une  expression  grave,  un  peu  triste  même, 
qui,  elle  aussi,  est  conventionnelle  :   elle  cache  les  vrais 


1   Pottier.  JS.,  1910.  p. 

-  Beaunier,  Le  sourire  d  Athéna.  p.  246  sq.  ;  surloul.  p.  275  sq. 

^  Lafcadio  Hearn,  Le  Japon  inconnu.  1894,  p.  1  sq.  Le  sourire  japo- 
uais;  cf.  Dumas,  Le  sourire,  p.  103  sq.  ;  Le  sourire  chi.tois.  Mercure  de 
France, 1911,  p.  481  sq. 

*  Dumas,  op.  t.,  p.  105. 

"  Ilnd..  p.  106. 
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sentiments  qui  agitent  le  cœur  et  qu'il  n'est  pas  digne 
d'un  Grec  de  noble  race  de  montrer.  Les  blessés,  qui  jadis 
tombaient  le  sourire  aux  lèvres,  sont  maintenant  impas- 
sibles, comme  leurs  adversaires;  les  Centaures,  êtres  de 
race  inférieure,  peuvent  (-risper  leurs  traits  de  douleur 
dans  les  frontons  d'Olyinpie,  mais  les  Lapithes  sont  en 
apparence  indifférents  '. 


Le  sourire  est  inconscient,  disent  d'autres  savants,  parmi 
lesquels  MM.  Lechat^,  Lermann^,  Lœ\vy^.  «Prudent  et 
minutieux  imitateur  de  la  nature,  le  sculpteur  du  M"  siècle 
se  borne  à  reporter  sur  la  pierre  les  images  partielles  que 
lui  fournit  l'observation  et  la  mémoire,  sans  essayer  de  les 
fondre  en  un  tout  harmonieux.  Le  sourire  serait  la  consé- 
quence irraisonnée  et  inconsciente  de  ce  timide  procédé 
de  juxtaposition.  Aussi  n'y  faut-il  chercher  aucune  psy- 
chologie, aucun  dessein  de  peindre  l'àme^...  11  laudrait 
dire  non  pas  que  le  sculpteur  a  donné  à  son  œuvre  telle 
ou  telle  expression  de  gaîté,  de  gravité,  etc.,  mais  que 
cette  expression  résulte  à  son  insu  et  sans  qu'il  l'ait  cher- 
chée, du  travail  qu'il  a  fait  subir  à  la  matière  ^.  » 


Ni  l'une  ni  l'autre  de  ces  opinions  n'est  fausse,  elles 
se  complètent  l'une  l'autre.  11  semble  qu'il  en  est  en  art 

Sur  le  réalisme  des  iHres  inléritîuis,  p.  S2  :    sur  lexpressiou  impas- 
sible duV«  siècle,  p.  73,  90;  tome  III,  p.  T.Vl  sq. 

-  SA.,  p.  390. 

«  Allgriecli.  Plnstik,  p.  102  sq.  — CI.  AschA..  1909,  p.  239.iiole  4,  référ.  ; 
Reinacli,  A.,  1895,  p.  294. 

*  JOAI,  XII.   1900,  p.  265.  nol.>  78. 

-  REG.,  189'i.  p.  342. 

8  Lechat,  BCH..  1890.  p.  129;  M.,  p.  288.  Cf.  la  tète  quaternaire  de 
Rochcberlier,  où  la  direction  de  la  bouche  et  des  yeux  aux  coins  relevés 
est  évidemment  déterminée  par  la  matière. 
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comme  dans  la  nature  :  u  le  sourire  est  à  ToiMOfine  une 
simple  réaetiou  mécani(|ue,  puis  nous  ap[)arail  en  verlu 
d'une  association  physiologicjue  coinnie  l'expression  na- 
turelle (le  la  joie,  et  finalement  nous  en  faisons,  par  la 
simple  imitation    de    nous-mêmes,    le  signe  volontaire  de 


FiG.  48.  —  Tèle  du  Koiiros  (rOrclioniène  (VI«  siocle  ^rec) 


ce  sentiment  »^  En  d'autres  termes,  inconscient  à  l'ori- 
gine, le  sourire  est  devenu  voulu.  «  Une  fois  achevé  ce 
travail  du  ciseau,  (jui  avait  eu  pour  but  d'enregistrer  cer- 
taines parties  notées  dans  la  nature  comme  curieuses  à 
rendre,  les  artistes,  ou  du  moins,  certains  d'entre  eux... 
furent...  frap[)és  du  résultat,  et...  ti'ouvèrent  une  grâce 
décente  à  ce  sourire  inconsciemment  obtenu'  ».  Mais, 
avant  de  correspondre  aux  sentiments  de  joie  f|u'il  exprime 

•    Dumas,   /.f  sourire,  p.   lUl;   cf.  à  propos   de   l'églogue    IV  de  Virgile, 
Revue  de  Ptiilol..  1912.  p.  8  sq.,  i:J3. 

='  REG.,  1894,  p.  H44;  I.erniann,  op.  /.,  p.   105. 
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en  réalité,  il  lut,  j)en(lant  une  phase  intermédiaire,  con- 
vention d'élégance  s'appliqiiant  indifl'éreinnient  à  toutes 
les  situations,  gaies  ou  tragiques  '. 

Cette  convention  n'est  du  reste  pas  générale  dans  le 
Vl"  siècle  grec.  On  a  voulu  faire  du  sourire  le  trait  dislinctil' 
des  écoles  ioniennes,  et  Topposeï'  à  la  l)ourhe  droite  et 
morose  des  œuvres  de  Crète,  du  Pélo[)onnèse,  de  Sicile, 
en  un  mot  des  monuments  (|ui  se  rattachent  à  la  tendance 
péloponnésienne  ■^.  Mais  la  bouche  rectiligne  se  rencontre 
ailleurs  (jue  dans  ce  courant  «  dorien  »,  puisqu'on  l'aper- 
çoit dans  les  œuvres  de  l'atticisme  primiliC*.  dans  la  Héra 
de  Samos,  scidpture  naxienne^.  ilans  le  Kouros  béotien 
d'Orchomène  (fig.  48j,  alors  (|u'en  revanche,  des  sculp- 
tures ioniennes,  comme  le  sphinx  de  Marion,  ont  une 
bouche  aux  coins  abaissés^.  Il  se  peut  que  certaines  ré- 
gions plus  que  d'autres  aient  aimé  à  donner  aux  lêtes  un 
aspect  souriant,  en  s'attachant  a  représenter  des  yeux  et 
des  bouches  aux  coins  relevés,  quand  d'autres  préféraient 
le  schéma,  tout  aussi  involontaire  à  ses  origines,  où  la 
bouche  et  les  yeux  sont  droits  ou  abaissés;  mais  on  ne 
saurait  voir  dans  la  présence  ou  l'absence  du  sourire  un 
caractère  spécial  a  une  école,  puiscjue  des  œuvres  de 
même  tendance  présentent  les  deux  foi-mes ''. 


On  ne  saurait  admettre  non  [)lus  que  le  sourire,  comme 
on  le  répète  souvent,  «  est  une  invention  essentiellement 

'  Sur  ces  trois  pliases  par  lesquelles  passe  le  pi-orédé  évoluant  de 
riuconscience  à  la  conscieuce,  ci-dessous. 

*  Lecliat,  SA.,  p.  l'i4-5. 

'  Ibid.,  p.  233,  234,  242;  Kouros  du  Sunium.  Dconna,  ApoUons  arcliaï- 
qu,'s.  p.  135,  n"7;  Lange,  MAI.,  1882,  p.  206 sq.;  MRI..  1887,  p.  105,  note  49. 

*  Tome  I,  p.  420  sq.  ;  Sauer  remarquait  déjà,  dans  son  groupement 
naxien,  la  position  rectiligne  des  yeux  et  de  la  bouche,  MAI.,  XYII,  p.  63. 

'-  BCH..  1894.  p.  322,  pi.  VII. 

*  Est-il  doue  nécessaii-e  de  penser  à  une  influence  ionienne  sur  les 
œuvres  péloponnésiennes  où  apparaît  le  sourire,  comme  le  Kouros  de 
Polymédès,  la  stèle  de  Chrysaplia  .'  Cf.  Lechat,  SA.,  p.  154. 
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grecque»':  (jir«tivant  les  (irecs,  ni  les  dieux  ni  les 
hommes  ne  sourient  »;  (|ue  «  celte  détente  heureuse  est 
une  ti'ouvaille  de  leur  génie  » '^  ;  que  «  c'est  une  des  plus 
géniales  trouvailles  de  Tart  grec  naissant  »'...,  et  Ton  ne 
saurait  opposer  l'expression  soui'iante  des  visages  grecs  à 
l'expression  morne  des  dieux  et  des  humains  en  Orient  et 
en  Egypte*. 

^'oici  que  le  sourire  illumine  déjà  les  œuvres  de  l'Egypte 
primitive^,  comme  plus  tard  celles  de  l'Egypte  memphile^. 
Le  voici  en  Chaldée,  où  il  amène  le  sculpteur  chaldéen  à 
une  conception  toute  voisine  du  type  grec^.  Et,  dans  l'art 
minoeu,  certaines  figures  de  femmes  ont  le  même  sourire 
que  celles  de  la  (irè("e  archaï(|ue  ^... 


\'ers  ôOO.  il  commence  à  disparaître  de  l'art  grec^.  et 
c'est  désormais  une  expression  sévère,  (|ui  n'est  pas  né- 
cessairement due  à  une  influence  dorienne  *".  niais  (pii 
était  nécessitée   par  la  marche  même  de  l'art '^   La  Goré 


'   GBA.,  1886,  I,  p.  i"27  ;  Reinacli,  Esffitisses  archéalcjgir/ue.s.  p.  liO. 
■^   PoUier.  Dipinlus,  p.  37. 

^  Id..  Journal  des  Savants,  1910.  p.  519;  Beaunier,  t.e  sourire  d  Athéna, 
p.  262. 

*  Pottier.  op.  /. .  p.  37;  Lerniann,  op.  /.,  p.  27,  106. 

°  Capart,  vp.  /.,  p.  154,  fig.  112,  statueUe  en  ivoire  d  Abydos. 
6  Maspéro.  Arch.  égyptienne,  1907,  p.  217,  219;  RA.,  1896,  II,  p    61. 
'  Henzey,    Catal.  des  ant    chald.,   p.  196,  249:  CRAI.,  1903.   p.  622; 
1907,  p.  771. 

*  A  propos  d  une  fresque  de  Cnossos  :  «  A  slifjjlit  diniple  is  li-aceable 
at  ttie  corner  ot  lier  lips,  wicli,  however,  is  hardiy  llie  rsvvjv/  'j.£'.o;'a;j.a  of 
arcliaic  grei-k  art  »,  ABSA.,  YIII,  p.  58. 

'■'  Sur  le  sourire  des  sculptures  de  lépoque  de  transition,  Studniczka, 
MRI.,  II,  p.  105  sq.  :  MAI.,  XYI,  p.  321  ;  Lermann,  op.  L.  p.  106  ;  Lange. 
op.  /.,  p.  85;  Lectiat,  SA.,  p.  373  sq.,  360-1,  392;  Deonna,  Peut-on  com- 
parer..., p.  13. 

"»  Tome  III.  p.  221. 

"    Le  même  processus  s'observe  dans  l'art  ctirélien.  lome  III,  p.  233  sq. 
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dEulhyclikos  '  et  son  IVère,  le  «  Hoiuleiir  >>  de  l'Acropole  '*, 
ont  la  même  expression  chagrine  de  la  bouche...  Toiitelois, 
il  survit  dans  certaines  têtes  de  la  première  moitié  du 
V  siècle,  dans  celles  d'Egine,  de  Périnthe^.  dans  les 
métopes  du  trésor  des  Athéniens  à  Delphes^,  dans  le 
Poséidon  de  Créusis'',  dans  la  Caryatide  de  Tralles*'.  dans 
quelques  peintures  de  vases  ^,  et  il  aboutit  au  u.eièiaaa. 
aeu.-jb-j  y.où  Â£'/.T,Bii;  de  la  Sosandra  de  Calamis''. 


Né  indéj)endamment  de  la  volonté  de  Taitisle,  il  repa- 
raîtra bien  des  siècles  plus  tard,  en  même  temps  que  les 
nombreuses  régressions  techniques  déjà  notées.  Certaines 
figures  de  Tare  de  triomphe  de  (Claude,  (|ui  témoignent  de 
Poubli  des  lois  de  la  perspective  et  se  groupent  par  super- 
position el  par  ju\laj)osili()n,  ont  un  sourire  giimaçanl  ^.  Il 
se  joue  sur  les  lèvres  des  statues  dii  XIP'  siè(de  chrélien  '" 
et,  (Omuie  au  VP  siècle  grec,  il  devient  une  convention 
d'élégance,  un  maniérisme  (jui  latigue  dans  certaines  œu- 
vres du  XIII''.  A  Reims,  la  V'iero-e  est  «  une  «jurande  dame 
précieuse  et  un  peu  guindée,  qui  sourit  du  bout  de  ses  lèvres 
minces  et  de  ses  cils  clignolanls,  selon  le  rite  ou  le  code 
(Tune  mode  et  d'une  élégance  conventionnelle  ».  A  Amiens, 
Marie  «  accueille  les  visiteurs  et  les  pèlerins  d"un  sourire  où 
il  semble  bien  (pie  viennent  se  mêler  un  peu  de  co(|uellerie 
el  un  cerlain  désir  de  plaire»^'.  Les  anges  rémois  ou  alle- 


'  Lechat,  M.,  p.  371  ;  .S.\.,  p.  :ib: . 

''  Id.,  SA.,  p.  865. 

-  Festschrifl  fur  (h'Pihec/,,  p.  ^lî  ;  MAI.,  \VI,  p.  '.iil. 

*  Leclial,  SA.,  p.  407. 

'■  Joubiii,  SG.,  p.  105,  (ig.  24-5. 

«  MP..  X,  1W3.  pi.  III, 

'      Kx.     OllOS.     IJMI-lwiir,    f,p,    /.,     p.    S.J. 

*  Lociiiil.  SA.,  p.  ;jyO  ;    M.,    p.   ;{70,   noie   1:  Lciinanii.    op.    /.,    p.    Iti7  ; 
cf.  Deoiiiia,  Peut-on  comparer....  p.  16. 

''  Coiirbaud,  Has-relief  romain  ii  repré.sent<ition.s  historujaes,  p.  119. 
"*  Tome  III,   p.   143;    Deoiina,  Peut-on  comparer...,   p.  55.   La  compa- 
raison avec  l'aiM'liaïsmo  a^icc  a  été  souvcnl  l'aile,  .Ml'.,  1\',  1897,  p.  268-9. 
"    .Michel,  HA.,  Il,  1.  p.  156. 


FiG.  49.  —  La  Joconde  (jadis  au  Musée  du  Louvre) 
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mands  sourient'  aveo  une  recherche  de  distinction  que 
les  niiiiialui'istes  et  les  peintres  donnent  aussi  à  leiu's  per- 
sonnages-.  I']Mliii,  passant  à  la  troisième  phase  de  tout 
procédé  ex[)ressir,  ([inconscient,  puis  de  (Convention  ai'lis- 
tique  (|u"il  était,  il  devient  révélateur  des  sentiments  de 
Tâme,  dans  les  N'ierges  et  Vénus  pensives  de  Botticelli', 
dans  le  David  de  Donatello,  oii  il  est  comme  le  <(  pres- 
sentiment du  myslèi'e  léonardesque  »  '',  dans  la  Jot'onde 
(fig.  4yj  et  le  saint  Jean  de  Léonard  de  Viiui\  On  a  dit 
avec  raison,  à  propos  du  sourire  des  N'ierges  de  Lucas 
Cranach:  u  Tespi-it  humain,  à  travers  les  siècles,  peut  arri- 
ver d'une  .manière  indépendante  à  une  même  coiueption 
étroite  de  la  beauté  »  ^,  et  c'est  pourquoi  le  sourire  anime 
les  physionomies  des  tètes  gréco-bouddhiques,  sans  cpTil 
soit  nécessaire  de  songera  une  influence  grecque  ^ 


La  fronlalité. —  On  sait  ce  qu'on  entend  par  la  loi  de 
frontalité^,  et  quelles  en  sont  les  explications'^.  Lange  a 

'  Michel,  HA.,  II,  1,  p.  152,  150,  fig.  105;  II,  2,  p.  753,  755,  757,  758; 
Beaunier,  op.  /.,  p.  273. 

^  Ecole  d'art.  L  art  et  le.s  juceurs  en  France,  p.  VII. 
3  Michel,  HA.,  III,  2,  p.  676. 
■*  Ihid.,  p.  570. 

*  O.  Wilde  se  demandait  si  le  sourire  de  la  .loconde  n'était  pas  une 
simple  survivance  d'une  convention  plus  ancienne  :  «  Il  se  peut  que  le 
peintre  ait  été  simplement  1  esclave  d  un  sourire  archaïque  »,  Intentions, 
trad.  Rebell,  1906.  p.  144. 

*  Reinach,  GBA.,  1886,  I.  p.  428;  Esquisses  arch.,  p.  141. 

'  AschA.,  1909,  p.  230,  note  9.  D'autres  détails  de  ces  sculpUires,  tels 
que  1  e.xophtalmie,  les  plis  des  draperies,  etc.,  s'expliquent  aussi  par 
des  similitudes  spontanées,  ci-dessus,  p.  35;  tome  III,  p.  189. 

*  Deonna,  ApoUons  archaïffiies.  p.  7,  note  2,  référ  ;  Lerm.nnn,  Altgr. 
Plastik,  p.  142;  Gardner,  Graniniar  of  greek  art,  p  56  sq.  :  REG  ,  1896, 
p.  400  sq.;  1898.  p.  386:  Lechat,  Pythagoras  de  Bhegion,  p.  54,  121,  etc. 

*  Lange,  Darstellung  des  Menschen,  p.  XXVII,  1;  81,  note  1;  opinion 
contraire  de  VVundl,  Vôlkerpsycholugie,  III  (2),  p.  159  sq.,  161;  Seta, 
op.  l  ,  p.  41. 
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montré  nettement  que  dans  tous  les  arts  à  leurs  débuts 
le  plan  médian  est  strictement  vertical  et  ne  souffre 
aucune  inflexion  {fig.  50)  K 

L'art  éfféen,  ariivé  à  un  stade  de 
développement  avancé,  a  rejeté  cette 
entrave  (fig.  51),  et  ne  la  conserve  plus 
que  dans  les  productions  populaires"^. 
L'art  iJ^rec,  dès  leM''  siècle,  s'efForcera 
de  s'en  aflVanchir \  mais  il  ne  réussira 
à  s'en  libérer  qu'au  commencement 
I      duV'\ 

'  Celte  rupture  est  tout  d'abord  à  peine 

perceptible,  dans  l'éphèbe  de  l'Acro- 
pole^ ou  l  Aurige  de  Delphes®;  les 
Tyrannoctones  ont  encore  une  allure 
raide  et  anguleuse,  «  la  momie  ne 
s'est  pas  encore  entièrement  dégagée 
de  ses  bantlelelles  »  ^  ;  l'Apollon  Ince 
iJlundell    est    presque    iVontaP.     Mais, 


^   Diiiis    les  (lessius  d'eiifanls  et  les    sculptures 
d'iiliéiiés,    Kéjà,  op.  /.,  p.  10,  fig.  4. 
-  Tome  III,  p.  102;  ci-dessus,  p.  40. 
••'  REG.,   1898,   p.   ;^86.   noie    1:    Lange,    op.    /. , 
p.  62  S({.  ;  Scia,  op.   l. ,  p.   41. 

*   Lange,  op.  L,  p.   60  sq.    (Rupture  de  la  fron- 

talité);  Tome  III,  p.   197.  La  statuaire  grecque  se 

dégage    de    la    fronfalité,   en   même   temps  que  la 

peinture  développe  les  études  de  raccourci.  Il  y  a 

connexiou    intime,    comme    l'a   montré   délia   Seta, 

V   /         9        ,  entre   ces    deux    ordres   de    faits,    op     /.,    passini.  ; 

.-Jk  RLG.,    1898,     p.    386     On    a    aussi    pensé    que   le 

développement    de    la    fonte   du    bronze,    permet- 

'*'('•■  50.  tant  une  grande  liberlé  d'attitudes,  a  contribué  à 

Kouros  de  Naucralis      donner   plus    de    liberté    au.K   statues    de    marbre, 

(VJe  siècle  grec).  Lermann,  op.  /..  p.  40,  note  1.  Mais  il  s'agit  d  iiu 

phénomène    plus    général,    indépendant    de    toute 

influence  technique. 

*  Lechat,  SA.,  p.  364. 

*  Cf.   petit   bronze  de  Delphes   des   environs  de  470,  Mélanges  Perrot, 
p.  191   sq.;  RLG.,  1905,  p.   126-7.  fig. 

'    Léchai,  Pythagoias  de  lihegioii.   p.  54. 

"  Tome  I,  p.  317.  Cf.  encore  Mahler,  op.  /.,  p    131  s((.,  fig.  41. 
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petit  à  petit,  la  vie  circule  dans  ces  membres  jadis 
ankylosés,  les  altitudes  deviennent  lii)i'es  et  souples... 
(fig.52). 


La  tVonlalité  peul  reparaître  alors  (jue  révolulion  natu- 
relle en  a  libéré  l'artiste  depuis  longtemps.  Elle  sera  voulue 
dans  les  copies  qui  s'inspirent  de 
types  archaïques  '.  dans  les  (copies 
d'œnvres  éoy[)tiennes  qui  n'ont 
jamais  réussi  à  se  soustraire  à 
cette  loi  ",  ou  encore  dans  certains 
sujets  qui  la  nécessitent. 

Elle  apparaîtra  aussi  par  le 
simple  effet  de  la  maladresse  de 
l'ouvrier,  par  exemple  au  V  siècle 
dans  certains  vases  du  Cabirion  ^. 


Puis,  à  mesure  f|ue  l'art  romain 
décline  et  que  la  maladresse  tech- 
nique devient  un  phénomène  non 
plus  isolé  chez  quelques  individus 
ou  dans  quelques  provinces,  mais 
général,  les  monuments  frontaux  se  multiplient'^,  en 
même  temps  que  renaissent  d'autres  conventions  primi- 


FiG.  51. 

Statuette    de    bronze 

dHaiftiia  Triada^ 


'  Ex.  Afténiis  colossale  de  Mimifli.  Fiirlwangler,  Beschreih..  p.  195, 
n"  214.  Cependant  le  copiste  ouljliera  parfois  que  les  statues  du  VI''  siè- 
cle étaient  frontales. 

-'  Ex.  anse  de  vase  de  Ponipéi,  Roux-Barré,  op.  l..  7,  pi.  82. 

^  MAI.,  XXYI,  p.  143  sq.,  149,  147,  fig.;  Calai.  Brit.Mus..  III,  pt.  XXI. 

*  Cf.  Tome  III,  p.  103,  tig.  12. 

5  AscliA.,  1909,  p.  226  sq.;  RA.,  1910,  I,  p.  231. 
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tives^  Elles  sont  IVonlales,  les  sculptures  du  trophée 
(iWdam-KIissi-,  de  Tare  de  Constantin^,  de  l'arc  de  Suse*, 
des    stèles    de    Brousse^,    de    l'obélisque   de  Théodose    à 

Constanlinople  ^.  Ce  n'est 
pas  seulement  dans  le  re- 
liel",  niais  aussi  dans  la 
londe  bosse  cpie  la  f'ronta- 
lité  remporte  la  victoire, 
surtout  à  partir  du  IIP  siè- 
cle^/Zo.  5.VJ. 

L'art  gallo-romain,  où 
la  maladresse  individuelle 
s'unit  à  la  maladresse  pro- 
vinciale, en  l'ournit  des 
exemples  nombreux  dans 
les  reliefs  ^,  les  statuettes 
d'argile'',  les  fiourines  de 
bronze^".  Partout  apparaît 

'  Sela.  op.  /.,  p.  113,  ex.  ;  Lau- 
rent, Lait  chrétien  primitif,  I, 
p.  1j6;  lifi^iiies  juxtaposées,  iso- 
képlialie,  horreur  du  vide,  etc. 
(a-dessous,  p.  179  scj. 

^  Strons^,  Roman  Sculpture, 
p.  99. 

^  RA.,  1907,  II,  p.  452  ;  ten- 
dance géuérale  de  cette  époque, 
Slrong,  op.  /.,  p.  .'136. 

■*  Espérandieu,  Recueil  des 
Ixis-ri'liefs  de  la  (laule  romaine, 
I,  p.  13  sq. 

5  BCH.,  1909.  p.  28«i  sq. 

"  Keinacli,  Répert.  de  reliefs 
grecs  et  romains.   I,  p.  112  .sq. 

^  Strong,  op.  /.,  |).  377,  382; 
RA.,  1911,  II,  p.  172. 

"  Foirer,   Realle.rikon,    p.    220, 

lig.   96;   Mitt.  Zurich.  XV,   1863, 

pi.  VIII,  4-9. 

"   VVallers,  llistorv  of  anc.  Polt..  Il,   p.   383,    lig.   198;  G13A.,   1894,  I, 

p.  33;  HA.,  1888,  I,  p.    1  i8  s(|.,  pi.  VI;   Reiiiacli.   /bronzes  figurés,  p.  15, 

'"  Reinacli,   op.  /.,    p.  31,   ii"   4;  70,    n"  51;   130,   n"   135,  etc.;  AseliA. , 
1909.  p.  227. 


FiG.  52.  —  «  Idolino»,  Florence 
|V«  siècle  grec). 
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cette  régression,  à  la  lin  du  monde  anti<jne;  aussi,  à 
propos  des  ligurines  romaines  de  Syrie,  M.  Pottier  cons- 
tate qu'fc  après  avoir  parcouru  Torbe  immense  de  plus  de 
trente  siècles  d'histoire,  Tart  des  coroplastes  retourne, 
comme  par  une  sorte  d'évolution  circulaire,  aux  indigences 
et  aux  raideurs  géométriques 
du  style  primitif^))  (fig.  53). 
La  IVontalité  règne  de  nou- 
veau sans  conteste.  «  On  ne 
sait  plus  représenter  l'homme 
(ju'assis  ou  debout  ;  les  au- 
tres attitudes  sont  trop  diffi- 
ciles; l'artiste  ne  sait  plus 
les  faire;  les  mains,  les  pieds 
sont  raides  et  ont  l'air  cassés; 
les  plis  du  vêtement  sont  de 
bois  ;  les  personnages  sem- 
blent des  mannequins,  les 
yeux  ont  envahi  toute  la  tête. 
L  art  est  comme  un  malade 
atteint  d'une  consomption 
mortelle,     il    va     languir    et 

mourir»^.  Cette  convention,  qui  avait  régi  l'art  grec  des 
origines  jusqu'à  la  (in  du  Vl"  siècle,  va  de  nouveau  s'im- 
poser à  l'art  chrétien  avec  tout  autant  de  rigueur^,  et  ce 
ne  sera  qu'au  XI 11''  siècle,  correspondant  dans  une  pé- 
riode parallèle  au  V  siècle  grec,  qu'elle  sera  rompue  de 
nouveau  ''. 


Fig.  53. 
Fronlalité  de  décadence  '. 


•  Diphilus.  p.  120. 

'  Slèle  de  Brousse,   III«^  s.  après  J.-C,  BCH.,    1909,  p.  294,  fig.   21. 
Vénus  gallo-romaine,  AschA.,  1909,  p.  25,  fig.  lo. 
^  Taine,  Philosophie  de  l  art  (8),  I.  p.  23-4. 

*  Je  crois  qu'on  a  tort  d'expliquer  ce  retour  de  la  frontalité  unique- 
ment par  des  motifs  religieux,  comme  on  le  fait  à  propos  des  arts 
chrétien  et  gréco-bouddhique.  Seta,  op.  /.,  p.  115;  Michel,  HA.,  I, 
p.  286  :  «  lart  byzantin  a  raidi  les  membres  et  les  étoffes,  non  par  im- 
puissance, mais  par  parti-pris.  C'est  la  gravité  hiératique  de  l'Orient 
prenant  sa  revanche  sur  la  liberté  hellénique  «  ;  cf.  encore  Hourticq, 
La  peinture  des  origines  au  XVI^  siècle,  p.  72.  Ci-dessus,  p.  42  sq. 

"  Tome  III,  p.  197. 
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Le  profil  grec.  —  Le  profil  où  le  nez  continue  le  front 
suivant  une  ligne  droite,  presque  verticale,  «  régularisé 
au  fîl  à  plomb  »  ',  n'est  pas  une  imitation  de  la  nature  ou 
un  caractère  S[)écial  à  la  race  grecque,  comn>e  le  croyait 
Winckelmann -,  mais  une  idéalisation,  une  stylisation  du 
type  humain,  dont  on  a  cherché  à  expliquer  les  causes  de 
différentes  façons^. 


On  ne  le  rencontre  j)as  dès  les  débuts  de  fart  grec,  et 
le  profil  antérieur  au  V  siècle  n'a  pas  la  rectitude  des 
tètes  de  Tépo^pie  classique.  On  remarque,  non  seulement 
dans  la  Grèce  primitive  et  archaïque,  mais  partout  aux 
origines  de  l'art,  que  le  bas  du  visage  est  beaucoup  moins 
développé  que  le  haut,  que  la  bouche  et  le  menton  sont 
en  retraite,  que  l'angle  facial  est  très  aigu,  c'est-à-dire 
que  le  front  fuit  en  arrière  et  que  le  nez  souvent  no  le 
prolonge  [)as  en   ligne  droite*.  Phénomène  général,  que 


1  Lecliat,  SA.,  p.  357,  ;i73,  486;  sur  ce  piodl,  Deoniia,  Astli.\.,  1909, 
p.  282  sq.  ;  1910,  p.  19  sq.,  référ. 

«  HA.,  trad.  1802.  I,  p.  447  :  .Jusli,  op.  /.,  II,  2,  p.  15;},  1G8-9  ;  I,  p.  416. 

''  Wundt,  Vôlkerpsychologic,  III  (2|.  p.  28 'i  ;  Lalo,  Esthétifjue  expéri- 
mentale contemporaine,  p.  65  (influence  de  la  moyenne). 

*  Si  le  nez  et  le  front  l'orment  parfois  une  ligne  continue,  celle-ci  n'est 
nullement  verticale  comme  dans  le  profil  «  hellénique  »,  mais  fuit  en 
arrière  (ex.  bronzes  d'appliques  de  Pérouse,  Perrot,  HA.,  8,  p.  413, 
fig.  197  ;  410,  lîg.  195)  ;  si  au  contraire,  le  front  est  vertical  comme  dans 
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Ton  constate  dans  les  arts  paléolithique',  nëolithiqne-, 
fhaldéen ',  iiiy(*énieii  ^,  aussi  bien  (|iie  dans  les  dessins 
des  enfants,  (^esl  le  type  habituel  des  tètes  ioniennes*, 
(|iie  l'on  a  eu  tort  (rex|)li(|uei'  par  une  induence  égyp- 
tienne'; et  les  peintures  de  vases,  qui  relèvent  de  diverses 
tcnidances  artistiques  le  [)résentent  aussi  ',  avec  une  exagé- 
ration parfois  ridicule  (fîg.  5k). 

Il  serait  donc  erroné  de  prétendre  (|ue  le  recul  de  la 
partie  inl'érieure  du  visage,  formant  avec  la  ligne  du  front 
el  du  nez  \\\\  angle  obtus,  n'apparaît  (|ue  [)ar  exception  dans 
Tart  archaùpie,  et  se  voit  poui-  la  première  fois  en  plas- 
tique dans  les  frontons  (rOlym[)ie -,  puis  chez  Phidias'',  chez 
Polyclète,  et  (pie  ce  cara(;tère  s'est  déveloj)pé  surtout  dans 
les  écoles  péloponnésiennes.  Ce  n'est  pas  la  marque  d'une 
école,  c'est  un  premier  stade  nécessaire  par  lequel  passent 
tous  les  artistes  inexpérimentés'",  cpi'ils  soient  anciens  ou 


les  lètes  du  V'^  sit-cle,  l'esl  aloi's  le  ne/.  c|iii  pointe  à  l'aventure  (ex.  ani- 
pliore  de  Milo,  JDAI.,  1887,  pi.  12;  nez  arqué  des  tètes  chypriote.s, 
(Heuzey,  Figurines  de  terre  cuite,  p.  128,  133;  RA.,  1885,  II,  p.  357), 
busqué  ou  en  trompette  (ex.  pinax  corinthien,  JDAI..  1897,  p.  13,  fig.  2; 
Kouroi  de  Ténéa,  de  Yoloniandra,  stèle  peinte  du  Sunium,  BCH.,  1884, 
pi.  XIV).  En  résumé,  il  y  a  une  quantité  de  variantes,  aucune  unité 
encore. 

'  Déchelette,  op.  /.,  I,  p.  223.  iig.  88,  1  ;  A.,  1895,  pi.  IV,  p.  l'.2. 

-  Tète  néolilliique  de  Butmir,  Hœrnes.  op.  L,  pi.  V,  1-3.  pi.  III  ; 
Weinzierl,  Prxki.Hor.  plusùsche  Thonfiguren  nus  Bohmen,  Zeilsch.  t. 
Elhnol.,  XXIX,  1897:  cf.  A.,  1898,  p.  204  sq. 

•''   Heuzey,  Catal    des  ont.  chald.,  p.  70,  n»  1,  87,  115. 

■*   Tète  de  chaux  de  Mycènes. 

*  AschA.,  1909,  p.  282,  note  11,  rèler. 

^  Ci-dessous. 

"  Vase  des  guerriers  de  Mycènes, Walters,  Hist.  of  anc.  pott  .  I,  p.  297, 
flg.  88:  Pottier.  CV.,  I,  p.  160;  vase  du  type  du  Phalère,  JDAI.,  1887, 
II,  p.  55,  Iig.  20;  vase  protoatttque,  JHS.,  1902,  pi.  II:  vase  de  Ménidi, 
JDAI.,  1898,  pi.  I;  vases  de  Milo,  Forrer,  Realle.rikon,  p.  593;  Milliet, 
Etudes  sur  les  premières  périodes  de  la  céramiffue  grecque,  p.  39;  disque 
dAinéas,  JDAI.,  1897,  pi.  I,  etc. 

«  Lange,  MAI  ,  VI,  p.  92-3:  VII,  p.  207. 

'  Menton  un  peu  en  retraite  dans  les  tètes  phidiaques,  Reinach,  Recueil 
de  Têtes,  p.  64,  66,  75,  89,  126. 

'"   Graftite  de  Délos,  .MP.,  XIV,   1907,  pi.  IV. 
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modernes,  Ibus^,  enfants,  demi-civilisés-.  Il  n'est  donc  pas 
étonnant  de  le  voir  reparaître  dans  Tart  du  moyen  âge,  où 
Tartiste  traverse  une  période  de  formation  te(hni(|ue  sem- 


FiG.  54. 
Profils  fuvaiit  el  bas  du  visage  en  relraile  *. 


blable  à  celle  de  Tarchaïsme  grec.  On  n'en  citera  pour 
[)reuve  que  la  tête  du  Christ  monté  sur  l'âne,  au  Musée  de 
Zurich  (fîg.  55),    œuvre  du   XIV"  siècle   dont  l'auteur  se 


'   Héjii,  I.  (lit  chez  les  fous,  p.  38.  fig.  8. 

^  Il  est  en  effet  plus  facile,  pour  la  main  placée  en  face  du  corps,  de 
tracer  une  ligne  montant  ou  descendant  un  peu  de  gauche  à  droite  ou 
vice-versa,  qu'une  ligne  horizontale  ou  verticale,  Sully,  np.  /.,  p.  535. 

*  1.  Gravure  du  Mas  d'Azil,  Déchelette,  op.  !..  I,  p.  223,  iig.  1  ;  2.  Tète 
néolithique  de  Butmir,  llœrnes,  op.  /.,  pi.  V,  2;  3.  Tète  chaldéenne, 
Henzey,  Calai,  des  ant.  chald.,  p.  77,  n"  1  ;  4.  Tète  on  chaux  de  Mycènes, 
RKCi.,  1904,  p.  82,  (ig.  ;  5.  Vase  des  guerriers  de  Mycènes.  Walters. 
Ilistory  of  niic.  Potteiy,  1,  p.  297,  fig.  88;  6.  Vase  protoaltiquo,  Forrer. 
Iiealle.rikon.   p.  590,  fig.  2;    7.  Dessin  d'aliéné,  Réjà.   /.  r. 
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ratlache  encore  à   la  tradition   des  imagiers   romans;   on 
pourrait  facilement  (•oin[)ar(M-  ce  visage,  à  la  partie  supé- 


FiG.  55.  — Tôle  (in  Christ  moulé  sur  l'àue.  Musée  ilo  Zuricli. 

rieure    proéminente,   au    menton    et  au  crâne   fuyants,  à 
certaines  têtes  du  VI"  siècle  grec  ^ 


Le  protil  se  redresse  progressivement,  et,  au  lieu  de 
décrire  un  angle  obtus  déterminé  par  la  fuite  en  arrière 
du  menton  et  du  ci-àne,  il  s'approche  peu  à  peu  de  la 
verticale.  Il  s'agit  d'une  évolution  nécessaire  de  Tart, 
due  aux  progrès  techniques  accomplis  par  l'artiste.  •Déjà 


'  AscliA.,  1909.  p.  -iS:!;  Tome  III,  p.  145. 
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les  soiilpliires  dHiérakonpolis,  ce  par  une  cuiieiise  antici- 
pation, sont  presque  identiques  aux  têtes  grecques  archaï- 
ques, dont  elles  sont  séparées  par  un  intervalle  de  près 
de  40  siècles  »  ^  Dans  Tart  chaldéen,  au  Iront  fuyant,  au 
nez  aquilin,  se  substitue  petit  à  petit  un  profil  presque 
rectiligne,  et  «  Tarten  est  arrivé  de  lui-même,  dit  M.  Heuzey, 
par  une  série  d'atténuations  progressives,  à  cette  concep- 
tion presque  idéale  du  profil  humain'-.  »  Dans  la  Grèce 
préhellénique,  on  rencontre  des  tentatives  analogues  :  le 
visage  de  la  tète  casquée  de  ^lycènes,  le  porteur  de  rhyton 
de  Cnossos  se  rapprochent  du  profil  «  hellénique  « 
(fig.  56,  1). 

En  (Trèce,  le  profil  veitical  apparaît  au  commencement 
du  V  siècle  \  en  même  temps  que  le  bas  du  visage  devient 
plus  fort  et  l'emporte  sur  le  liant ^.  C'est  le  résultat  d'un 
long  dévelop|)emenl,  dont  on  peut  trouver  les  débuts  en 
plein  VP  siècle  déjà'%  et  cjui  n'est  pas  encore  entièrement 
achevé  à  l'époque  de  Phidias''.    D'une  rectitude    souvent 


'   RA..  1900,  II,  p.  310. 

2  Tome  m,  p.  37;  Heuzey,  CataL  des  mit.  cluilcL,  p.  231,  245.  249. 

^  A.,  1902,  p.  29;  1904,  p.  280.  Ce  U-ail  s'aperçoit  surlout  dans  les 
têtes  masculines;  lestliétique  Cretoise  donne  volontiers  aux  femmes  un 
profil  au  nez  retroussé,  MA..  1908,  p.  36,  63;  Deonna,  Les  toilettes  mo- 
dernes de  la  Crète  minoenne,  p.  33.  Cf.  fi^.  56,  2. 

*  Coré  d  Euthydikos,  Lechat,  SA.,  p.  357;  .M.,  p.  371  :  éphèbe  blond, 
SA.,  p.  364  ;  M.,  p.  375. 

^  Reinach,  Recueil  de  Tètes,  p.  24,  65;  Gardner,  Grnmmar  of  greek 
art,  p.  68.  Sur  le  menton  puissant  des  œuvres  du  commencement  du  V« 
siècle,  GBA.  1898,  II,  p.  425;  Reinacti.  «/>.  /.,  p.  42,55.68;  Léchai,  SA., 
p.  470;  MP.,  IV,  1897.  p.  11  ;  BCH.,  1897,  p.  607.  Cette  forte  carrure  du 
menton  s'atténue  vers  le  milieu  duV"  siècle,  aussi  bien  dans  la  peinture 
de  vases  (Pottier,  CV. ,  III,  p.  10621  que  dans  la  plastique  (BCH..  1896, 
p.  447). 

6  Ex.  stèle  d'Abdère,  BCH.,  1880,  pi.  VIII  ;  stèle  de  Clirysapha,  au.x 
front  et  nez  presque  en  lij^ne  droite.  MAI,,  II,  p.  466;  tète  de  bronze  de 
Sparte,  Perrot,  HA.,  8,  p.  173,  fig.  92.  M.  Zahn  remarque  que  certaines 
figures  des  sarcophages  de  Clazomèncs  et  des  vases  ioniens  annoncent  le 
profil  «  helléni<|ue  »  de  l'époque  classique  (MAI.,  1898,  p.  73|.  Mais  on 
ne  s;yirail  déduire  de  cette  constatation,  comme  le  fait  M.  Rhoniaios 
(MAI.,  XXXI.  p.  198,  note  1|,  que  le  profil  vertical  des  plus  anciens  vases 
à  figures  l'ougcs  dérive  d'Ionir. 

'MAI.,  VII.  p.  194-5. 
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exagérée  ï  fig.  56,  3),  il  devient  l'idéal  de  l'art  classique, 
qui  ne  le  donne  du  reste  pas  indifféremment  à  tous  les 
personnages,  mais  le  réserve  pour  les  êtres  de  condition 
supérieure. 


Fig.  56.  —  Le  «profil  grec  »  ^. 


Il  y  a    parfois   des   accidents,    des    dépressions  et  des 
bosses,  qui  en  rompent  l'uniformité  3.  L'Artémis  de  Métélin 

^  Par  ex.  sur  les  lécythes  blancs,  BCH.,  1877,  pi.  I,  II  ;  vase  à  double 
tète  d'Epilykos,  MP.,  IX,  1902,  pi.  XI;  cf.  encore  MAL,  XXIY,  pi.  VII; 
JDAL.  1889,  p.  36. 

'  De  trauche  à  droite  et  de  haut  en  bas  :  1.  Tète  casquée  de  Mycènes, 
Perret,  HA.,Y1,  p.  811,  lîg.  380;  2.  Fresque  de  Cnossos  (tête  temininel, 
Lagrange,  La  Crète  ancienne,  p.  42,  fig.  22  ;  3.  Lécythe  du  Ve  siècle,  BCIL, 
1877,  pi.  Il;  4.  Tète  d'Héraklès  d'.Equum,  Reinach,  Recueil  de  Têtes, 
p.  116,  fig.  14;  5.  Tête  du  Gaulois  de  Venise,  Bulle,  SM.,  pi.  210. 

*  AschA..  1910,  p.  20.  Front  légèrement  bombé  à  la  racine  du  nez, 
Hermès  d'Alcamèue,  MAL,  XXIX,  pi.  XX,  profil,  p.  210:  XXX,  p.  186; 
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présente  im  profil  un  peu  bombé,  qui  semble  avoir  été 
de  mode  pendant  les  dernières  années  du  ^'*  siècle^.  Au 
IV*  siècle,  le  modelé  du  Iront  devient  de  plus  en  plus 
tourmenté-,  et  M.  Lechat,  qui  Fa  étudié  dans  l'Hermès 
d'Olympie',  le  rattaclie  aux  essais  antérieurs,  au  front 
athlétique  du  Y"  siècle,  en  particulier  à  celui  des  sculp- 
tures myroniennes.  Les  profils  des  statues  praxitéliennes*, 
scopasiques  ^,  lysippiques*',  nonl  plus  la  sérénité  des  pro- 
fils du  Y"  siècle,  et  ces  creux  et  saillies,  ce  modelé  acci- 
denté, s'exagéreront  à  l'époque  hellénisti(|ue  (fig.56,  4,  5j^. 


Le  pur  profil  hellénique  n'est  qu'une  forme  temporaire 
dans  l'art  grec,  et  on  aurait  lort  de  vouloir  le  trouver  à 
toutes  les  époques.  Comme  la  «  sérénité  grecque  »,  il 
caractérise  surtout  l'époque  classique,  le  Y"  siècle  idéa- 
liste. 

Après  le  profil  fuyant  des  têtes  romanes,  l'art  chré- 
tien  du    XlIP    siècle,    comme    celui    du  Y"    siècle   grec, 

tête  d'Erbacli,  (lépression  à  la  racine  du  nez,  Festsclirifl  f.  Overbeck, 
p.  83  ;  indication  du  sinus  frontal  dans  le  groupe  d  œuvres  attribuées  à 
Crésilas  (BCH.,  1904,  p.  65);  chez  Myron  (MAI.,  XVI.  p.  328-9,  Reinach, 
Recueil  de  Têles,  p.  52),  Polyclète  (Mahier,  Polycklet,  p,  361  ;  Reinach, 
op.  !..  p.  62);  dans  lApolion  du  Tibre  [ibid.,  p.  66),  les  têtes  d  Olympie 
{iMagnus,  Darstelliing  des  Auges,  p.  66,  etc.). 

Cf.  Lechat,  Mélanges  Perrot.  p.  207;  Reinach.  op.  /.,  p.  26;  Perrot, 
Praxitèle,  p.  31 . 

*  RA..  190'*,  I,  p.  38;  Reinach,  op.  /.,  p.  126. 

*  Magnus,  op.  l..  p.  80  sq.,   front    au   IV«  siècle:   BCH.,  1899,  p.  324. 
'  Mélanges  Perrot,  p.  207  sq. 

*  Front  praxitélien,  Perrot,  Praxitèle,  p.  31:  GBA.,  1897,  II,  p.  129; 
Reinach.  op.  /..  p.  130.  133.  139. 

^  Front  scopasique,  Reinach,  op.  /.,  p.  115,  117,  118,  119.  121;  BCH., 
190'»,  p.  65;  stèle  d'Arislonantès.  JDAI.,  1894,  p.  125;  différtiice  avec  le 
front  praxitélien,  MRI.,  1889,  p,  202. 

«  Reinach,  op.  /.,  p.  173;  Bulle,  SM..  pi.  164.  p.  60;  RA.,  1900,  H. 
p.  390;   Collignon,  l.ysippe,  p.  27;  Furlwiingler.  Reschreib.,  j).  279,  290. 

'  Apollon  du  Belvédère,  Reinach,  op.  /..  p.  196  ;  Poséidon  de  Syra- 
cuse, ibid.,  p.  190;  lutteur  Borghèse,  ibid..  175;  Galates,  etc. 
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retrouvera  ce  profil  idéal  ^  résultai  d'un  long  développe- 
ment et  stade  nécessaire  au(|uel  parviennent  non  seule- 
ment l'art  grec,  mais  les  arts  égyptien,  clialdéen,  chrétien. 


La  composition  du  relief  et  du  dessin. 

L'isoképhalie.  —  On  sait  que  l'artiste  |)rimitir,  dans  ses 
peintures  et  ses  reliefs,  dispose  toutes  les  têtes  des  person- 
nages a  la  même  hauteur,  quelle  que  soit  leur  position^. 
Le  Cyclope  couché  est  aussi  haut  qu'Ulysse  et  ses  compa- 
gnons marchant  vers  lui  pour  l'aveugler^.  Dans  un  atelier 
de  cordonnier,  un  ouvrier  assis  prend  mesure  d'un  client 
debout  sur  une  table,  et  celui-ci,  pour  ne  pas  dépasser 
le  niveau  du  premier,  est  réduit  à  une  taille  minuscule^. 
Néoptolème  fond  sur  Priam,  (|iii,  siégeant  sur  un  trône 
élevé  sur  un  autel,  ressemble  à  une  poupée^.  Ce  princijîe 
persiste  longtemps  ;  il  est  encore  observé  au  V  siècle, 
dans  la  frise  du  Parthénon^,  dans  un  relief  d'Eleusis,  où 
il  oblige  l'artiste  à  déformer  certaines  proportions  de  ses 
figures  ^. 

Toutefois,  dès  l'époque  archaïque,  on  constate  des  infrac- 
tions à  cette  règle,  surtout  dans  les  monuments  qui  relè- 
vent de  l'art  ionien,  plus  réaliste  que  celui  de  la  Grèce 
continentaIe^  Et  plus  tard,  l'artiste,  rompant  avec  cette 
vieille  (convention,  ayant  acquis  la   connaissance  des   lois 


'   AscliA..  1909,  p.  284;  1910,  p.  20  ;  cf.  tome  III.  p.  216. 
^   Perrot,  HA.,  8,  p.  699  sq.  ;   Gardner,    (irammar  of  greek  art,  p.  91  ; 
Harlwig,  op.  /.,  p.  147;  Pottier,  CV.,  II,  p.  452  sq.  ;  III,  p.  934. 
°  Vase  du  VI^  s.,  AA..  1895,  p.  35,  lig.  9. 

*  JHS.,  1908.  pi.  XXX.  A. 
^  .MRl.,  1888,  p.  105-6,  fig. 
"   Lange,  op.  /..   p.  151. 

^  MAI.,  XX,  1895.  p.  245  sq.  ;  REG.,  1896,  p.  256. 

*  Trésor  de  Cnide,  comos  bacchique  de  Milet,   Perrot,  HA.,  8,  p.  282, 
lig.  115;  cf.  RA.,  1911,  II,  p.  15. 
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de  la  perspective,  ne  cherche  plus  à  hausser  tous  les  per- 
sonnages au  même  niveau,  mais  leur  donne  la  hauteur 
déterminée  par  la  j)Osition  du  corps,  ou  par  le  plan  plus 
ou  moins  éloigné  qu'ils  occupent. 

Avec  toutes  les  anciennes  conventions,  voici  que  repa- 
raît risoképhalie  dans  les  monuments  de  la  fin  de  l'art 
païen  ;  elle  égalise  les  tètes  des  personnages  de  Tare 
de  Suse^  et  de  nombreux  reliefs  romains'";  elle  nécessite 
Testrade  disgracieuse  du  personnage  central  assis,  dans 
le  sarcophage  de  Sidamaria  ^. .. 


L'horreur  du  vide.  —  C'est  une  tendance  instinctive  des 
artistes  primitifs  que  de  vouloir  remplir  de  personnages, 
de  motifs,  les  vides  de  leur  composition.  Ces  ornements, 
qui  souvent  n'ont  aucun  lien  avec  l'action  représentée, 
surchargent  le  champ  des  stèles  de  Mycènes^,  des  vases 
et  pierres  géométriques^,  des  peintures  archaïques*'.  Or, 
cette  horreur  du  vide,  qui  disparaît  dans  l'art  de  la  Grèce 
classique,  reparaît  dans  le  relief  romain  avec  la  décadence 
technique',  et  s'accuse  de  plus  en  plus  à  mesure  que  l'on 
descend  le  cours  du  temps,  et  que  l'ieuvre  est  plus 
médiocre  ^. 


La  perspective  par  superposition.  —  Avant  la  connais- 
sance des  lois  de  la  perspective,  les  ligures  qui  en  réalité 

'  JI3AI.,  1903,  p.  14. 

■''  AscliA.,  1909.  p.  228,  note  10. 

»  MP.,  IX,  1902.  p.  199,  pi.  XVII. 

♦  JOAI..  1906,  9,  p.  7  sq.  :  pierres  mycéuieiines,  JDAI.,  1903,  p.  59; 
céramique  minoenne,  MA.,  VI,  p.  337. 

'  Perrol,  HA.,  7,  p.  195;  9,  p.  4.  C'est  une  erreur  de  voii-  dans  ce 
délai!  la  marque  dune  influence  égyptienne,  Kroker,  JDAI.,  1886,  I, 
p.  106. 

«   Perrut.  HA.,  9,  p.  357,  422. 

^   Ex.  arcdeSuse,  JDAI.,  1903,  p.  15;  cf.  AscliA.,  1909,  p.  228,  note  10. 

"  GBA.,  1902,  I,  p.  292-3;  1892,  I.  p.  473-4. 
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sont  les  unes  derrière  les  autres,  sont  superposées,  celle 
qui  est  la  plus  éloignée  du  spectateur  étant  placée  tout 
au-dessus  ^  Ainsi  procèdent  les  enl'anls',  les  priniitils 
actuels^,  et,  en  général,  tous  les  peuples  aux  débuts  de 
leur  art.  L'artiste  égyptien  n'a  jamais  su  se  délivrer  de 
cette  convention  curieuse*,  mais  Tarlisle  grec,  après  lavoir 
subie  ^,  arrive  progressivement  à  une  conception  plusjuste 
de  la  perspective,  qui  s'introduit  dans  le  dessin  et  le  relief^. 
Dans  certa'ds  reliefs  hellénistiques,  il  semble  que  l'on 
constate  u:;  retour  à  la  perspective  primitive  par  super- 
positio'.  ".  Toutefois,"  ce  n'est  ([ue  plus  tard,  après  les 
essr.is  de  perspective  illusionniste  de  l'art  romain,  cpie 
r'vapparaît  de  plus  en  plus  fréquemment  la  vieille  con- 
vention. Perrault  le  remarquait  déjà  :  les  Romains,  di- 
sait-il, «  ignoraient  une  infinité  de  secrets  de  cette  partie 
de  la  sculpture,  dans  le  temps  même  qu'ils  ont  fait  la 
colonne  Trajane,  où  il  n'y  a  aucune  perspective  ni  aucune 
dégradation.  Dans  cette  colonne,  les  figures  sont  presque 
toutes  sur  la  même  ligne;  s'il  y  en  a  quelc|ues-une5  sur 
la  dernière,  elles  sont  aussi  grandes  et  aussi  marquées 
que  celles  qui  sont  sur  le  devant,  en  sorte  qu'elles  sem- 
blent être  montées  sur  des  gradins  comme  pour  se  faire 
voir  les  unes  au-dessus  des  autres  ))^.  Mais  ce  défaut  est 
général.  Dans  l'arc  de  triomphe  de  Claude,  dans  la  co- 
lonise Antonine^,  dans  le  sarcophage  de  Sidamaria,  l'ar- 
tiste use  de  ce  procédé  maladroit^''.  «  Il  y  a  méconnaissance 
des  lois  de  la  perspective,  et,  ce  qui  est  plus  grave,  oubli 

'   Sela,  op.  l.,  p.  62  sq.,  ex.  note  2. 
^  Wundt,  op.  /.,  p.  96. 

*  A..  1908,  p.  388-9;  Grosse,  op.  /.,  p.  137.141. 

*  Maspéro.  Archéologie  égyplienne,  1907,  p.  177,  180;  RA.,  1896,  II, 
p.  303;  pour  l'Egypte  primitive,  cf.  de  nombreux  exemples  dans  Capart, 
op.  l. 

*  Vases  du  Dipylon,  Pottier,  CV. ,  1,  p.  237;  Perrot,  HA.,  7,  p.  176. 

«  Seta,  op.  L.  p.  111  sq.  ;  Pottier,  GV.,  III,  p.  843-4;  cf.  tome  III, 
p.  437  sq. 

'   Seta,  op.  /..  p.  111;  Cultrera.op.  /.,  p.  161. 

8  Gf.  RA.,  1909,  I.  p.  208;  Strong,  op.  /.,  p.  170.  21! -2. 

^  Strong,  op.  L,  p.  271  ;  Amelung,  Vatikan.  II,  p.  891. 
'"  Courbaud,     Le    bas -relief   romain    à    représentations    historiques, 
p.  118,  190, 
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des  ac(|iiisitions  faites  antérieurement  ».  La  perspective 
par  superposition  a  remporté  la  victoire,  au  détriment  de 
la  perspective  en  profondeur,  et  s'impose  avec  d'autant 
plus  de  force  que  Ton  descend  le  cours  du  temps  ^.  L'art 
byzantin^,  Fart  du  moyen  âge  en  Occident,  ont  oublié  les 
études  savantes  des  Grecs,  et  il  faudra  attendre  la  Renais- 
sance pour  que  les  règles  de  la  perspective  soient  de  nou- 
veau bien  comprises^. 


Les  p/'oportiofis.  —  Ignorant  les  lois  de  la  perspective, 
les  artistes  primitifs  ne  donnent  pas  aux  objets  placés  sur 
des  plans  différents  leur  grandeur  relative  et  ne  com- 
prennent pas  qu'ils  doivent  être  figurés  d'autant  plus 
petits  qu'ils  se  trouvent  plus  éloignés  du  spectateur.  Ils 
laissent  aux  personnages  placés  à  l'arrière-plan  la  même 
taille  (|u'à  ceux  du  premier  plan,  même,  par  une  sorte  de 
perspective  à  rebours,  ils  les  dessinent  en  plus  grandes 
dimensions*  flg.  57). 

La  peinture  de  vases  grecque  olfre  de  nombreux  exemples 
de  ces  erreurs  d'observation  ;  ce  sont  des  personnages 
dont  les  profils  chevauchent  les  uns  sur  les  autres",  et 
dont  le  dernier,  occupant  le  plan  le  plus  reculé,  est  aussi 


>  MP..  IX.,  1902,  p.  203;  Riegl,  Spàtrûmisclie  Kiiiistindustrie,  1901, 
p.  73;  BCH.,  1902,  p.  245,  note  2;  Su-ong,  op.  L,  p.  114-5,  163,  212. 

*  Dielil,  Manuel  d'art  byzantin,   passim,  entre  autres,  p.  597,  Hg.  297. 
^  Strong,  op.  /.,  p.  115:   Tome  III,   p.   440  sq.  Giotto  emploie  encore 

cette  perspective  par  superposition  des  têtes,  mais  chez  Masaccio,  la 
perspective  est  déjà  plus  correcte,  VVôlfflin,  f/art  classique,  trad.  de 
Mandach,  p.  12. 

*  Ex.  dessin  d'un  paralytique  généi-al,  Réjà,  f.  art  chez  les  fous,  p.  51, 
lig.  15  (fig.  511. 

*  Ce  procédé  pour  reproduire  une  collectivité  humaine  est  fréquent 
dans  les  dessins  d'enfants  (A.,  1908,  p.  405);  il  est  déjà  connu  de  l'art 
quaternaire  (chevaux  à  la  (île,  etc.,  A.,  1905.  p.  439;  Déchelette,  op.  t., 
I,  p.  226,  (ig.  89,  12,  etc.),  et  l'archaïsme  du  VI^  siècle,  dans  les  stèles 
et  les  peintures  de  vases,  en  offre  de  nombreux  exemples. 
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le  plus  grancP.  De  plus,  la  ligne  des  tètes,  au  lieu  de  des- 
rendre, comme  c'est  le  cas  dans  la  perspective  normale, 
nionlc,  dans  un  relief  où  trois  nymphes  se  prolileut  les 
unes  sur  les  autres^ 

Ces  ei-reurs,  (|u'un  art  maître  de  ses  moyens  évite,  abon- 
dent dans  la  décadence  artislicpie  romaine   et  dans  tout 


FiG.  57.  —  Perspective  à  rebom-s. 

Fart  du  moyen  âge,  parce  que  les  lois  de  la  perspective  sont 
de  nouveau  méconnues.  Ce  manque  de  proportions  rela- 
tives est  caractéristique  des  œuvres  de  l'époque  antonine^; 
les  Xll"  et  XllI*'  siècles  chrétiens  ne  sont  pas  plus  avan- 
cés^, et,  sur  une  fresque  de  Giotto,  un  homme  qui  descend 
un  escalier  est  de  proportions  plus  faibles  que  ceux  qui 
sont  derrière  lui^.  Ghiberti  pouvait  donc  dire,  en  expli- 
quant les  reliefs  du  Baptistère,  ce  qui  semble  aujourd'hui 


»  MA.,  17,  p.  641-2,  fig.   'i57. 

-  JHS.,  1899,  p.  218,  fig.  3;   Frôhner,  Collection  Tyskie^Kicz,  pi.  XVI. 

»   Strong,  op.  L,  p.  272. 

*  Michel.  HA.,  II,  1.  p.  342. 

=  Ihid..  II,  2,  p.  808. 
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une  banalité  :  «  sur  leb  différents  plans,  les  figures  les 
plus  rapprochées  sont  les  plus  grandes,  et  les  plus  éloi- 
srnées  diminuent  à  Tœil  cojnme  dans  la  nature  »  ^. 


Le  groupement  par  juxtaposition.  —  La  notion  du  groupe 
est  inconnue  à  l'enfant"^  comme  à  tous  les  primitifs,  et  il 
n'y  a  aucun  lien  entre  les  personnages  concourant  à  une 
même  action\  qui,  placés  sur  le  même  plan  parallèle, 
sont  juxtaposés  les  uns  à  côté  des  autres,  et  font  face 
dans  la  même  direction*.  Les  conventions  qui  régissent 
les  arts  à  leurs  débuts,  la  frontalité,  l'ignorance  tlu  rac- 
courci, concourent  à  empêcher  toute  union  entre  les 
figures,  sinon  par  des  moyens  extérieurs  et  tout  à  fait 
grossiers. 

Ce  n'est  pas  le  lieu  ici  d'écrire  l'histoire  du  groupe,  et 
d'étudier  comment  cà  cette  conception  primitive  se  substi- 


1  Micliel,  HA.,  III,  2,  p.  531-2,  cf.  Perrault  :  «  Combien  y  a-t-il  de  per- 
soDues  qui  voudraient  qu'on  fît  les  personnages  éloignés  aussi  forts  et  aussi 
marqués  que  ceux  qui  sont  proches,  afin  de  les  mieux  voir;  qui  de  bon 
cœur  quideraient  le  peintre  de  toute  la  peine  qu'il  se  donne  à  composer 
son  tableau  et  à  dégrader  les  ligures  selon  leur  plan,  mais  surtout  qui 
seraient  bien  aises  qu'on  ne  fit  point  d'ombres  dans  les  visages  et  parti- 
culièrement dans  les  portraits  des  personnes  qu  ils  aiment  ».  RA.,  1909, 
II,  p.  211. 

''  Réjà.  op.  !..  p.  79  sq.  ;  A.,  1908,  p.  404  sq. 

'  Remarquer  que  dans  l'art  quaternaire,  comme  dans  celui  des  pri- 
mitifs actuels,  la  juxtaposition  fortuite  de  motifs  divers  produit  des 
effets  curieux  que  l'on  aurait  tort  de  considérer  comme  intentionnels.  Des 
saumons  semblent  nager  entre  les  jambes  des  rennes;  ce  n  est  pas  un 
groupement  voulu,  mais  tout  à  fait  accidentel;  Reiuach,  Epoque  des  allu- 
vions  et  ca\'ernes,  p.  173,  237;  Hœrnes.  op.  /.,  p.  70,  etc.  Les  figures 
sont  parfois  superposées  les  unes  aux  autres  et  ont  1  air  d  être  placées 
en  perspective;  c  est  une  illusion. 

*  Seta,  op.  t..  p.  40-1;  Lange,  op.  [..  p.  .\II,  64,  190.  Sur  le  groupe 
dans  1  art  grec,  Sauer,  Anfdnge  der  stnluarisctien  Gruppe  ;  Gardner, 
Grummar  of  greeli  art.  p.  63;  Lœwy,  Die  Natunviedevgahe  in  der  dlteren 
griecfi.  Kttnsl:  id.  Griecli.  Plastili,  p.  26  sq.;    Hœrnes,   op.  t..   p.  147  sq. 
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tue  petit  à  petit,  grâce  aux  progrès  techniques,  la  notion 
du  groupe,  dont  toutes  les  parties  sont  liées  entre  elles 
par  un  lien  non  seulement  physique,  mais  moral  S  qui 
rend  ces  figures  jadis  indépendantes  les  unes  des  autres, 
désormais  inséparahles. 

Il  sufïit  de  constater  que    tous  ces  progrès   se  perdent 
avec  la  décadence  technique  de  l'art,  et  qu'on  revient  à  la 


KiG.  58. —  Sarcophage  rhrétieu  du  IV<?  siècle.   Rome,  Musée  du  Vatican. 

juxtaposition  primitive  des  Rgiives  (fig.  58).  A  ce  point  de 
vue,  la  composition  des  reliefs  romains  est  souvent  ins- 
tructive. C'est,  dans  l'arc  de  Titus,  «  une  série  de  figures, 
presque  toutes  indépendantes,  rarement  réunies,  marchant 
l'une  derrière  l'autre  à  intervalles  réguliers,  avec  de  grands 
vides  entre  elles,  et  formant  de  distance  en  distance  autant 
de  lignes  verticales  et  parallèles.  Rappelez-vous  une  autre 
procession...    le   cortège  des   Panathénées...   mais  toutes 


*  Ex.  ïyrannoctones,  Léchai,  SA.,  p.  448-9;   cf.    encore   JDAl. ,    1897, 
p.  193. 
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ces  figures  sont  groupées  et  non  juxtaposées  ;  au  lieu  d'être 
de  raides  silhouettes,  surprises  de  se  trouver  rapprochées, 
elles  sont  liées  entre  elles,  concourent  à  une  action  com- 
mune... )' '.  Avec:  le  temps,  ce  caractère  devient  de  plus 
en  plus  fréquent,  l'artiste  est  incapable  d'unir  ses  figures 
par  un  lien  organique,  et  ce  ne  sont  plus,  dans  les  reliefs 
funéraires%  dans  les  œuvres  du  temps  de  Constantin^, 
que  des  poupées  rangées  les  unes  à  côté  des  autres, 
des  bonshommes  d'un  jeu  de  massacre  juxtaposés  comme 
dans  l'art  archaïque.  Pendant  longtemps,  l'art  byzantin, 
Fart  chrétien  de  l'Occident,  continueront  ce  principe 
naïf  de  groupement,  dans  lequel  il  faut  voir,  plutôt  que 
l'influence  de  l'Orient  qui  leur  communiquerait  ce  goût 
pour  la  symétrie  solennelle  et  les  attitudes  raides  et  com- 
passées*, Telfet  d'une  régression  à  des  formules  primitives, 
déterminée  par  la  maladresse  technique  de  ces  époques. 
Il  faudra  de  nouvelles  études  pour  que  l'on  voie  dispa- 
raître ce  groupement  par  files  et  qu'on  revienne,  grâce  aux 
progrès  de  la  perspective  et  du  raccourci,  aux  person- 
nages groupés  sur  plusieurs  plans  et  unis  entre  eux-^. 


Il  serait  facile  de  multiplier  les  exemples.  On  verrait 
comment  les  conventions  bizarres,  qui  unissent  dans  une 
même  figure  des  éléments  disparates  empruntés  les  uns  à 
la  vue  de  face,  les  autres  à  la  vue  de  profil^,  reparaissent 
sporadiquement,   partout   oii    l'ouvrier  est  maladroit,  par 


*  Coiiibaïul,  /.e  has-relicf romain  à  représentations  /listoritf lies.  p.  121-2; 
bas-relift  aii^ustéen  do  San-Vitale,  ihid.,  p.  104. 

■*  Amcluiig.  Vntikan,  I,  p.  316-7. 
»  Strong,  op.  /.,  p.  3:i,S,  334. 

*  Dietil,  Manuel  d  art  hyzantin.  p.  126  et  passim;  ci-dessus,  p.  42. 
»  Michel,  HA.,  II,  2,  p."  572. 

"  Seta,  op.  /.,  passim. 
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exemple  sur  les  reliefs  hellénistiques  d'Artémidoros  de 
Théra  S  puis  d'une  façon  constante  dans  la  décadence  ro- 
maine- et  dans  l'art  chrétien^,  qui  ne  s'en  débarrassera 
qu'avec  les  progrès  techniques  du  XIIP  siècle.  La  repré- 
sentation de  face  des  personnages,  par  laquelle  commence 
l'art  des  enfants  comme  celui  des  anciens,  et  qui  cède 
bientôt  la  place  à  la  vue  de  profil,  reparaît  dans  les  reliefs 
romains  tardifs,  puis  dans  tout  l'art  du  haut  moyen  âge,  en 
même  temps  que  les  figures  perdent  leur  liberté  de  mou- 
vement, deviennent  indépendantes  les  unes  des  autres,  et 
se  figent  dans  la  vieille  frontalité  retrouvée  après  des  siècles 
d'abandon*  (fig.ôO). 


A  méconnaître  cette  force  qui  dirige  la  main  de  l'artiste 
à  son  insu  et  lui  fait  retrouver  les  mêmes  formes  qu'avaient 
créées  ses  confrères  séparés  de  lui  dans  le  temps  et  dans 
l'espace,  on  risque  de  commettre  bien  des  erreurs. 

C'est  ce  qui  est  arrivé  très  souvent  en  archéologie,  où 
l'on  n'a  pas  su  discerner  avec  netteté  ce  qui  est  dû  à  une 
influence,  à  une  survivance,  à  une  intention  consciente, 
de  ce  qui  est  une  similitude  spontanée. 

On  relèvera  dans  les  pages  suivantes  un  certain  nombre 
de  ces  erreurs,  qu'il  serait  facile  d'augmenter. 

*  AA.,  1899,  p.  191,  œil  de  face  dans  tête  de  profil;  sur  la  mosaïque 
de  Délos,  Dionysos  à  cheval  sur  la  panthère  présente  son  torse  de  face, 
BCH.,  1906,  p.  538,  fig.  14. 

^  Œil  de  face  dans  une  tête  de  prolil,  torse  de  face  sur  des  jambes  de 
profil,  etc.,  arc  de  triomphe  de  Claude  (Courbaud,  op.  L,  p.  119;  Seta, 
op.  l,  p.  49-50);  arc  de  Suse  (JDAI.,  1903,  p.  13  sq.,  p.  15);  frise  de 
Trajan  (Stroug,  op.  L,  p.  165).  Ces  conventions  deviennent  de  nouveau  la 
règle  à  partir  de  l'époque  de  Dioclétien  (Lange,  op.  L,  p.  102;  cf.  AschA., 
1909,  p.  228,  note  10). 

^  Œil  partout  de  face,  Seta,  op.  L.  p.  50,  note  2.  Les  exemples  de  ces 
conventions  sont  faciles  à  trouver,  cf.  Tome  III,  p.  138,  202. 

*  RA.,  1910,  1,  p.  231  ;  Laurent,  L'Art  chrétien  primitif,  II,  p.  32. 
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THÈSES  MONOGÉNISTES  ET  POLYGÉNISTES 


A.  —  INFLUENCE  D'UN  ART  SUR  UN  AUTRE 


«  Diejcuigen,  wekho  voii  dein 
Uisprung  eines  Gebrauches  oder 
einer  Kunst  tind  deren  Mittei- 
Iiing  von  eineui  Volke  ani  das 
aiidcre  reden,  irren  insgemein 
dai-in,  dass  sie  sich  au  einzelueti 
vStiickeu,  die  eine  Aehnliclikeit 
mit  einander  Iiaben,  haften  und 
daraus  einen  allgemoinen  Scliluss 
machen  ». 
Cf.    JusTi,    If'inrkeliuann,     II,    2, 

p.  115. 


Influence  orientale  et  origine  européenne  de  la  civilisation 
méditerranéenne.  —  Danger  de  rechercher  partout  des 
influences.  —  Minceur  de  la  taille.  —  Proportions.  — 
Crâne  ionien.  —  Pied  ionien.  —  Oui  rapporté.  —  Nudité 
et  draperie.  —  Chevelure.  —  Gestes  :  bras  collés  au 
corps,  poing  fermé,  bras  relevés  à  angle  droit,  vase 
tenu  à  deux  mains,  geste  pudique.  —  Influence  d'une 
école  régionale  :  tête  et  œil  triangulaire,  crâne  aplati, 
profil  grec,  réalisme.  —  Influences  réelles  :  relations 
entre  l'Egypte,  la  Chaldée,  la  Crète,  etc.;  influence  égyp- 
tienne sur  l'archaïsme  grec,  Jambe  gauche  avancée; 
action  en  retour  de  l'archaïsme  grec  ;  art  hellénistique, 
byzantin,  etc. 


On  a  dit  :  «  L'art  naît  d'abord  en  beaucoup  d'endroits, 
sous  des  formes  peu  variées  qui  sont  universelles  et 
humaines;  il  est  indépendant  et  dispersé.  Puis,  dès  que 
l'esthétique  entre  en  jeu,  il  tend  à  se  concentrer,  à  suivre 
des  règles  qui  ont  été  découvertes  par  une  raison  plus 
haute;  il  écoute  la  voix  du  plus  expérimenté  »  ^  La  difli- 
culté,  c'est  de  déterminer  à  quel  moment  le  produit  d'un 
art  cesse  d'être  une  création  spontanée,  et  subit  l'in- 
fluence des  modèles  extérieurs. 

Nombre  de  savants  ont  voulu  expliquer  indistinctement 
toutes  les  analogies  par  Viniitatioii,  par  Yinfhieiice  d'une 
civilisation  sur  une  autre.  Tarde,  qui  a  parlé  des  simili- 
tudes sj)ontanées  dans  ses  «  Lois  de  l'Imitation  »  -,  ne 
croit  guère  à  leur  valeur  scientifique  ;  leur  explication 
par  l'analogie  fondamentale  de  l'esprit  humain  est  insuf- 
fisante pour  lui,  et  il  s'eft'orce  de  les  ramener  à  une 
imitation'.  Il  se  refuse  à  voir  «  dans  les  similitudes  si 
frappantes  des  haches,  des  pointes  de  flèches  et  d'autres 
armes  ou  instruments  en  silex  découverts  en  Amérique  et 


'   Pottier,  Diphilos,  p.  20-:i. 

-  Les  similitudes  sociales  et  i'iiuitalion,  p.  41,  52  sq.,  p.  46  ;  «  J'ad- 
mets, en  général,  qu  une  fois  lancé  dans  la  voie  des  inventions  et  des 
découvertes,  le  génie  liumain  se  trouve  resserré  par  un  ensemble  de 
conditions  internes  et  extérieures,  comme  un  fleuve  par  des  coteaux, 
entre  des  limites  étroites  de  développement,  d  où  résulte,  en  des  bas- 
sins même  éloigués,  une  certaine  similitude  approximative  de  son  cours, 
et  même  par  hasard,  moins  souvent  pourtant  qu'on  ne  le  suppose,  le 
parallélisme  d  idées  géniales.  «  Mais  en  général,  Tarde  cherche  à  expli- 
quer ces  similitudes  par  l'influence  exercée  par  une  civilisation  sur  une 
autre,  p.  107  sq.  En  somme,  pour  lui,  «  toutes  les  civilisations,  même 
les  plus  divergentes,   sont  des  rayons  d'un  même  foyer  primitif  »,   p.  57. 

^  Matagrin,    Im  psychologie  sociale  de  Gabriel  Tarde,    p.  127,   1318  sq. 
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dans  l'ancien  continent,  leflet  d'une  simple  coïncidence 
([lie  Tidenlité  des  J^esoins  humains  de  "uerre,  de  chasse, 
de  vêtement,  etc.,  sullirait  à  expliquer  »,  et  il  [)ense  que 
«  des  l'âge  de  la  pierre,  les  germes  de  civilisation  avaient 
été  importés  de  l'ancien  dans  le  nouveau  monde  »  '. 


M.  Bérard  a  remarqué-  que,  dans  l'antiquité  déjà,  les 
historiens  se  partageaient  en  deux  camps  :  les  orientali- 
sants,  avec  Hérodote,  les  grécisants,  avec  Diodore*.  Ce 
dualisme  a  dominé  la  science  archéologique  du  XI X*^ siècle. 
Pour  les  uns,  toute  lumière  venait  d'Orient  et  d'Egypte, 
dont  on  retrouvait  partout  rinfluence.  On  la  reconnais- 
sait dans  les  (x^uvres  de  la  (jrèce  archaïque  qui  suhissent 
les  conventions  particulières  aux  arts  naissants.  Les 
«  Apollons  archaïques  »  étaient  copiés  sur  des  prototypes 
égyptiens,  et,  par  leur  attitude,  leurs  hras  collés  au  corps, 
leur  chevelure,  leur  sourire,  rappelaient  les  statues  de 
la  vallée  du  Nil  ^.  Sans  nier  l'influence  égyptienne  sur 
les  origines  de  la  plasti(|ue  grecque,  on  a  reconnu  de|)uis 
que  bien  des  analogies  doivent  s'expliquer  autrement  que 
par  des  emprunts,   et  sont  ries   similitudes  spontanées^. 

'  Tarde,  op.  /.,  p.  52  sq.,  107,  note  1,  858;  Matagiin.  op.  !..  p.  126; 
sur  les  ressemblances  entre  les  civilisations  américaine  et  (Hiropéeniie, 
Cournot,  Traité  de  l  enchaînement  des  idées  fondamentales  dans  les 
sciences  et  dans  l'histoire  (2^  éd.,  1911).  p.  618.  Sur  les  relations  possi- 
bles entre  1  Amérique  et  l'Europe.  Dixon,  The  indépendance  of  the 
culture  of  the  American  Indian,  Science,  janvier  1912;  Bulletin  de 
i Institut  Solvay,  19,  1912.  p.  'rl\. 

'  RA.,  1899,' I,  p.  73-'i. 

•■'   Pottier,  Rev.  de  Paris,  1902,  2,  p.  182. 

*  Deonna,  Les  Apollons  archai(fues,  p.  21  sq. 

"'  La  vieille  théorie  de  l'influence  globale  de  l'Egypte  sur  les  origines 
de  la  plastique  grecque  subsiste  encore  dans  les  manuels  de  seconde 
main.  Ex.  vau  Bruyssel,  La  vie  sociale  et  ses  é\-olutions.  1907,  p.  195. 
«  Les  plus  anciens  produits  de  l'art  grec,  ceux  du  trésor  de  Mycènes, 
par  exemple,  datant  du  XII*  siècle  avant  noti-e  ère,  ne  sont  que  des  co- 
pies d'œuvres  orientales.  Beaucoup  plus  tard,  le  style  ('■gy|>lien  s'observe 
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C).  Millier  réagissait  dcja  coiUi-e  celle  manie  égyptisante, 
el  rt;veiuii(|iiail  1  iiuiéj)eM(iaiice  de  la  (irèt-e  vis-à-vis  de 
l'Urienl. 


Celte  opposition  de  TOi-ient  et  de  l'Occident  subsiste 
encore  aujourd'hui  dans  les  doctrines  archéologiques, 
mais,  grâce  aux  découvertes  qui  ont  permis  de  mieux 
connaître  l'Egypte  et  la  Ghaldée,  et  qui  ont  ressuscité  le 
monde  égéen,  elle  revêt  une  l'orme  un  peu  did'érente. 

Bien  des  savants  croient  qu(>  le  courant  de  la  civilisation 
s'est  dirigé  de  l'Esl  à  l'Ouest^,  et  s'efl'orcent  de  ramener  a 
un  centre  uni(|ue  tous  les  progrès  de  l'humanité.  Aux 
yeux  du  fervent  partisan  de  \^  ihéov'xe  paiibahylonienne, 
panélamile  qu'est  M.  de  Morgan,  VEgypte  elle-même 
abandonne  souvent  ses  prétentions  au  profit  de  la  Chaldée, 
dont  elle  n'est  plus  que  l'humble  vassale.  Sa  plus  ancienne 
civilisation  préhistorique,  dit  ce  savant,  trahit  nettement 
son  oi-igine  asiatique;  en  efFel,  «l'usage  du  cachet 
cylindre,  la  culture  du  blé,  originaire  de  Chaldée,  l'em- 
ploi de  la  faucille  armée  de  silex,  l'usage  de  la  brique  crue, 
les  arts  céramiques,  la  taille  des  pierres  dures,  la  figura- 
tion sur  les  vases  de  bateaux  et  des  étendards  des  tribus,  le 
sentiment  artisti<|ue  guidant  la  sculpture  des  menus  objets, 
enfin  l'incinération  des  sépultures,  l'analogie  des  idées  reli- 
gieuses, sont  tous  caractères  communs  aux  deux  pays  »  ^. 

La  Crète  préheU.énique  n'est  (|u'une  dépendance  de 
l'Oiient,  et  tout  au  plus  concède-l-on  que  cette  influence 
a    pu    ne    pas   s  exercer  toujours    directement,    mais    par 


eiicoi'e  en  quelques  statues,  eulre  autres  celles  d'Apotloii  à  Ténia  et 
Orclioniène...  L  art,  en  passant  de  1  Egypte  eu  Assyrie,  s'y  était  assou- 
pli, se  dégageant  peu  à  peu  de  sa  primordiale  aiyslicité  »  !  Mais  pourquoi 
un  savant  aussi  averti  que  l'est  M.  Lœwy,  dit-il  encore  :  «  Auf  den  ersten 
Blick  ersclieint  jene  Grabligur  von  Tenea  noch  rein  aegyptisch  in  Hallung 
und  Stellung  ihrer  Glieder  »,  Grieck.  Plastik.  p.  5,  puisque  cette  attitude 
est  instinctive  et  se  retrouve  piirtout  aux  origines  de  larl  ? 

'   Tarde,  Psychologie  économique,  I.  p.  20-1. 

-'  De  Morgan,  Les  premières  civilisalions.  p.  211  ;  cf.  A.-J.  Reinacti, 
L'Egypte  prékistori(/ue.  p.  lîS  stj. 
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rintermédiaire  de  TEgypte.  «  Quelques  exemples  sufïiront 
à  montrer  Timportance  des  influences  étrangères  sur  les 
premières  civilisations  méditerranéennes.  Certainement, 
en  Crète,  Tusage  de  Témail  est  d'origine  orientale;  mais 
il  est  diflicile  de  dire  s'il  provient  de  Chaldée  par  les 
Phéniciens,  ou  d'Egypte,  ces  deux  pays  étant,  dès  la  plus 
haute  antiquité,  en  possession  de  cette  industrie.  L'appareil 
et  la  taille  de  la  pierre  semblent  être  eux  aussi  de  même 
origine,  car  c'est  dans  la  vallée  du  Nil  que  cette  architec- 
ture se  développa  tout  d'abord.  La  glyptique,  créée  sur 
les  rives  de  l'Euphrate  et  du  Tigre,  sous  forme  de 
cachets  et  de  cylindres,  gagna  l'Egypte,  la  Phénicie,  le 
monde  préhellénique,  en  employant  toujours  les  anciens 
procédés  de  gravure.  A  Haghia  Triada,  entre  autres,  on 
a  trouvé  un  vase  de  stéatite,  portant  en  relief  des  scènes 
sculptées.  Il  sullit  de  jeter  les  yeux  sur  les  œuvres  de 
même  ordre  découvertes  à  Suse  et  dans  les  nécropoles  de 
l'Egvpte,  pour  se  rendre  compte  de  l'origine  de  l'art  que 
décèle  le  vase  en  question.  Enfin,  la  diffusion  des  pro- 
cédés techniques  de  la  céramique  est  l'un  des  exemples 
les  plus  curieux  de  ces  migrations.  Partie  de  Chaldée,  elle 
gagna  la  Syrie,  et  peut-être  l'Egypte,  et  puis  se  répandit 
dans  le  monde  préhellénique»  ^ 

Les  coquillages  employés  comme  talismans  en  Crète 
sont  originaires  de  Chaldée*;  la  technique  des  vases  de 
pierre  est  importée  d'Egypte^;  les  idoles  énéolithi(|ues 
des  Cyclades  elles-mêmes  subissent  cette  influence  ^.. 

'  De  Morgan,  op.  L,  p.  326,  noie  1  ;  Rev.  de  l'Ecole  d'Antliropologie, 
iil07,  p.  401  sq.;  sur  l'origine  orientale  de  la  céramique,  cf.  encore, 
Morgan,  op.  /.,  p.  197-8,  201,  noie  1  :  contre  celte  théorie  exclusive,  van 
Gennep.  Bévue  d'Ethnographie  et  de  Sociologie,   1911,  p.  324. 

2   Poltier,  Rev.  de  Paris,  1902,  2,  p.  192. 

'  /hid..  p.  189;  Sophus  Muller,  op.  /..  p.  35  :  «  I/Egyptc  avait  ensei- 
gné également  à  fabriquer  des  vases  de  luxe  avec  différentes  sortes  de 
pierre,  et  nolamnicnt  avec  le  marbre  ».  Serait-ce  aussi  l'Egypte  qui  au- 
rait appris  aux  paléolithiques  à  creuser  des  vases  de  pierre  (I)échelelte, 
op.  /. ,  I,  p.  172)  alors  que  la  céramique  était  ignorée  [iliid.,  p.  162,  169; 
Tome  I,  p.  115|  ? 

*  Sophus  Muller,  op.  /.,  p.  35  :  «  Enfin,  c'est  encore  vers  l'Egypte  que 
nous  ramènent  les  objets  les  plus  curieux  de  ces  trouvailles,  savoir  de 
petites    figures   de    pierre,    ordinairement    en    marbre  «.    Hœrnes,    op.  /., 
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Puis,  le  mirage  égéen  ^  relève  en  bien  des  points  des 
analogies,  (|iril  veut  expliquer  par  l'iiilluence  de  la  civili- 
sation préhellénique. 

M.  Siret,  dans  un  article  stupéfiant,  voit  des  rapports 
de  filiation  dans  toutes  les  formes  semblables  qu'il  note 
dans  le  bassin  de  la  ]Méditerran('H',  ot  dont  la  propagation 
serait  due  aux  Phéniciens  ■ . 

Mais  les  ravages  de  Tinfluence  orientale  ne  se  sont  pas 
exercés  seulement  dans  le  bassin  de  la  ^léditerranée.  Des 
savants  comme  Montélius,  llœrnes,  Sophus  Muller  sur- 
tout', ont  appliqué  avec  la  même  intransigeance  cette 
théorie  aux  civilisations  de  VEurope  centrale  et  septen- 
trionale. La  Grèce  égéenne  a  transmis  sa  civilisation  aux 
pays  du  nord,  et,  pour  ne  citer  qu'un  exemple  entre  mille, 
les  tombes  des  géants  seraient  une  imitation  des  tombes 
à  coupole  de  Mycènes  et  de  Crète,  originaires  à  leur  tour 
de  Chaldée*.  Il  y  eut,  dit-on,  une  véritable  renaissance 
Scandinave,  bien  des  siècles  après  que  la  Grèce  en  eut 
donné  l'impulsion  première.  Plus  tard,  si  pour  certains  le 
décor  géométrique  est  commun  aux  Grecs  et  aux  Latins 
parce  qu'il  dérive  d  une  même  origine,  et  a  sa  source  dans 
l'Europe  centrale,  pour  les  partisans  de  la  marche  de  la 
civilisation  de  l'est  à  l'ouest,  la  Grèce  aurait  transmis  son 
décor  géométrique  à  l'Italie,  à  la  civilisation  de  \'illanova  '', 
et  le  Dipylon  aurait  donné  à  l'Italie  son  plus  ancien  âge 
de  1er,  qui  à  son  tour  aurait  été  le  point  de  départ  d'une 
nouvelle  civilisation  dans  les  autres  pays^. 


p.  188  sq.,  195-6.    La  Vénus  de  Brassempouy  et   les  autres  figui-ines   de 
l'art  paléolitliique,  qui  ressemblent  aux  idoles  des  Cyclades,  parce  qu  elles 
appartiennent  à  un  stade  analogue  d'évolution  iTome  III,  p.  51 1,  ont-elles 
été  aussi  inspirées  par  des  prototypes  égyptiens  ! 
'  Tome  I.  p.  136  sq. 

*  llnd..  p.  i;J5. 

•''   L'Europe    préhistoru/ue.    p.    3.    13,    52.    5'».   94,   100,   103,  120.  129; 
Modestov,  Introduction  il  l  histoire  romaine,  p.  95  sq. 

*  Sophus  Muller,  op.  L.  p.  79  sq.  ;  Siret,  A.,  1909,  p.  314. 

*  Modestov,  op.  L,  p.  336;  Sophus  Muller.  op.  L,  p.  120. 

®  Sophus  Muller,  op.  /.,  p.  129.   Combattu   par  Peet,   Les   origines  du 
premier  âge  du  fer  en  Italie,  RA.,  1910,  II,  p.  390;  ci-dessus,  p.  55. 
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Mais  M.  S.  Reinach  a  formulé  sa  thèse  adverse  de  V origine 
européenne  de  la  civilisation  méditerranéenne.  Au  lieu  de 
s'être  dirigé  de  Test  à  Touest,  le  courant  civilisateur  est 
venu  de  l'ouest  et  a  marché  vers  Test  '.  L'Orient  n'a  pas 
fait  peser  lourdement  son  joug  sur  TOccident  ;  dans  bien 
des  cas  au  contraire,  il  en  a  été  le  tributaire.  La  civilisa- 
tion égéenne  n'est  orientalisée  qu'à  sa  surface,  son  ori- 
gine est  européenne  ;  elle  n'est  que  le  couronnement 
magnifique  de  l'évolution  naturelle  de  l'art  européen. 


L'archéologue  se  débat  entre  ces  deux  thèses  aussi 
opposées  qu'elles  peuvent  l'être",  et,  suivant  (|u'il  sera 
partisan  tie  ]\L  Reinach  ou  de  ^I.  Sophus  Muller,  il  cher- 
chera l'origine  de  chaque  forme  en  Occideïit  ou  en  Orient. 

Le  motif  de  la  spirale  est-il  né  en  Egypte,  se  deman- 
dera-t-il,  et  a-t-il  rayonné  d'une  part  dans  l'Asie  Anté- 
rieure, le  Caucase,  la  Russie,  de  l'autre  dans  l'Archipel,  la 
Grèce,  l'Italie,  l'Ibérie  et  la  Scandinavie'^  ?  ou  at-il  suivi  la 
marche  contraire^?  Le  svastika^,  le  méandre  ^  viennent-ils 

'  Mirage  oriental,  Chroniques  d'Orient.  II,  p.  509  sq.  ;  A..  189;},  p.  .539, 
699;  1901,  p.  532-3;  cf.  .Modeslov,  op.  L,  p.  455;  PoUier,  Rev.  de  Paris, 
1902.  2,  p.  182;  DécheleUe,  op.  /  ,  I,  p.  424  sq.  ;  Sophus  Muller,  op.  /., 
p.  54;  Morgan,  op.  /.,  p.  100,  etc. 

^  On  peut  mentionner  une  thèse  intermédiaire,  suivant  laquelle  le  cou- 
rant civilisateur  serait  venu  du  S.-O.  plutôt  que  du  S.-E.  Wilcke,  Sudi^est- 
europaische  Megalithkultur  iind  ihre  Heziehungen  ziim  Orient,  1912. 

^  Morgan,  op.  /.,  p.  339;  Muller,  op.  L,  p.  36;  Dussaud,  op.  /., 
p.  125-6. 

*  RA.,  1909,  II,  p.  436.  Tsountas  en  fixe  le  centre  de  diffusion  en 
Thessalie,  Siern,  dans  la  Russie  méridionale... 

^  Morgan,  op.  !..  p.  339;  Déchelette,  op.  /.,  II,  p.  453,  rét'ér. 

*  Muller,  op.  /.,  p.  123,  en  suit  minutieusement  les  voyages  vers  le 
nord;  cf.  Goblet  d'Alviella,  Croyance.s,  rites,  in.stitiition.^,  I,  p.  100; 
Wilke,  .Spiral-  Meander-  Kerami/i  und  Gefdssmalerei.  Hellenen  itnd 
Thraker,  1910;  Hœrnes,  Priihist.  Zeitschr.,  1910. 
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de  Test  ou  de  Toiiest  .'  Le  bi-oii/e  est-il  venu  d'Asie,  ou 
les  Européens  Tonl-ils  inventé,  trnnsniis  aux  Egéens,  et 
ceux-ci  aux  Egyptiens  et  aux  Babyloniens  ^ .'  I^itin,  la  nu^'uie 
f|uestion  se  pose  pour  les  animaux;  (1011  vient  le  cheval, 
d"()ficnt,  ou  dOccidenl  -  ? 


On  pourra  discuter  éternellement  sui-  ces  (|ueslions 
d'origines,  si  l'on  pose  le  problème  avec!  trop  d'intransi- 
geance. Certes,  il  y  a  eu  des  influences,  nul  ne  songerait  à 
les  nier,  mais  on  a  eu  tort  de  vouloir  trop  les  systématiser. 

Dans  lart  égéen,  par  exemple,  il  faut  savoir  discerner 
ce  qui  vient  de  l'Orient,  de  ce  qui  a  j)u  venir  de  l'Euiope 
centrale,  et  de  ce  qui  est  né  spontanément^.  On  est  trop 
enclin  à  attribuer  à  un  centre  unique  des  phénomènes  qui 
ont  dû  se  produire  tout  naturellement  par  la  seule  raison 
qu'ils  sont  1res  simples  et  nécessaires.  Comment  dire  (|ue 
l'agriculture  est  née  en  Asie  et  a  élé  importée  en  Europe  *  ? 
qiu;  la  taille  des  pierres  est  d'origine  égyptienne,  que  la 
poterie  a  été  inventée  en  Susiane  ^  ? 

Comment  peut-on  aflirmer  à  propos  de  l'art  grec  ([ue 
«  d'Egypte  sont  venus  en  architecture...  rap[)lication  du 
décor  végétal  à  la  colonne,  tout  l'ornemanisme  issu  de  la 
fleur  stylisée,  la  science  des  constructions  colossales,  des 
grands  dégagements  de  voirie  ;  en  peinture,  la  fresque 
et  le  procédé  de  la  silhouette,  la  polychromie  de   la  sta- 

'   Décl\eletle,  op.  /.,  II,  p.  91,  97,  note  1,  référ. 

-   Ibid.,  p.  281. 

'  Pottier,  Rev.  de  Paris,  1902.  2,  p.  180,  187;  RtîG.,  1894,  p.  131-2, 
note.  Le  giifl'on  est-il  un  motif  oiiLfinaire  de  la  Mésopotamie,  comme  le 
croit  Paribeni,  ou  conçu  dans  le  bassin  de  la  mer  Eg«ie  ?  Déchelette, 
RHR.,  1908,  58,  p.  370. 

*  Ci-dessus,  p.  195;  van  Bruyssel,  op.  cit..  p.  298;  Braungait,  Die 
Urheimat  der  Landuirtsckaft....  1912:  cf.  Bulletin  de  Ifnstitut  Solvay, 
20,   1912,  p.  704. 

^  Ci-dessus,  p.  196;  Dussaud,  op.  t..  p.  126-7,  remarque  avec  raison  : 
«  Cette  liypothèse  supprime  le  long  développement  d  art  qu  ont  révélé 
les  fouilles  de  Crète,  et  qui  nous  font  assister  aux  transformations  lo- 
cales dont  est  sortie  la  poterie  mycénienne.  » 
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tiiaire...  »  '  !'  M.  Pottier  a  maintes  l'ois  attiré  Fattention  sur 
les  eri'eurs  commises  en  voulant  expli(|uer  les  coïnci- 
dences spontanées  par  des  influences,  mais  il  est  à  crain- 
dre qu'il  n'ait  commis  cette  erreur  plusieurs  lois  lui- 
même'-,  que  bon  nombre  des  dites  influences  exercées 
par  la  Chaldée  ou  par  TEgypte  sur  l'art  égéen  ou  sur 
l'art  hellénique  se  réduisent  à  des  coïncidences,  et  (|u'il 
s'agit  de  faits  universaux,  dont  la  découverte  ne  peut  être 
localisée  dans  une  région.  Comment  dire  que  la  polychro- 
mie de  la  statue  est  née  en  Egypte,  alors  que  déjà  dans  les 
sculptures  néolitlncjues,  le  travail  du  peintre  complète  celui 
du  sculpteur'*.'  La  fresque  et  le  procédé  de  la  silhouette 
sont-ils  spéciaux  à  l'Egypte,  puisqu'ils  existent  déjà  dans 
les  peintures  des  grottes  quaternaires,  où  l'on  trouve  des 
mains  peintes  faites  au  patron*,  des  silhouettes  analogues  à 
celles  du  Dipylon  ou  des  Bushmen  ^,  et  les  deux  techni(|ues 
par  parties  opaques  et  parties  réservées,  correspondant 
à  la  céramique  à  figures  noires  ou  rouges  de  l'art  grec''.' 
(c  On  pourrait  aussi  bien  assigner  un  centre  unique 
d'invention  à  la  teinture  des  étoiles,  à  la  coloration  des 
fibres  végétales,  aux  peintures  corporelles  » '.  Il  y  a  là 
un  danger  cpii  se  rencontre  dans  tous  les  domaines.  En 
biologie,  Giard  s'est  élevé  contre  cette  méthode  qui 
consiste  à  établir  des  parentés  entre  des  animaux,  sur  les 
seules  apparences  trompeuses  des  formes*;  en  lingius- 
tique,  des  formes  qui  paraissent  semblables  ont  pu  passer 
chacune  par  un  processus  de  phonétique  et  d'idées  très 
différent,  n'avoir  nullement  une  origine  commune,  et  il 
est  hasardeux  de  rattacher  à  une  même  origine  des  formes 
semblables  de  langage  qui  sont  séparées  par  le  temps  ^; 

'  CV.,  II,  p.  587. 

«  PoUier,  Rev.  de  Paris,  1902,  2,  j).  187  sq. 

•''  DéclieleUe,  op.  /.,  I,  p.  58(i,  599. 

*  Ilnd..  p.  252,  253,  258.  261.  262,  265,  266.  3i;{  ;  A..  1906,  p.  62i. 

*  A.,  1900,  p.  77,  (ig.  4. 

®  A.,   1909,  p.  12,  lîg.  7,  etc.;  i-voliilion  du  dessin  qualernaire,  Morgan, 
op.  /..  p.  133,  référ.  ;  Tome  III,  p.  56. 

^   Van  Gennep,  Revue  d'Ethnographie  el  de  Sociologie,  1911,  p.  324. 

*  Bohii,  f.a  naissance  de  l'intelligence,  p.  334,  ex. 

®  Modeslov.  op.l.,\\  397  ;  Dau/.al,  l,n  philosophie  du  langage.  1912,  p.  283. 
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en  céramique,  «  la  plus  t>raii(le  prudence  est  nécessaire, 
car  deux  formes  peuvent  paraître  issues  Tune  de  l'autre, 
alors  qu'elles  constituent  chacune  un  type  primordial  »'... 

Il  laut  agir  avec  prudence,  et  recourir  plus  souvent  qu'on 
ne  le  fait  en  archéologie  aux  interprétations  poLygénistes. 
M.  S.  Reinach,  défenseur  de  la  théorie  eui'opéenne,  a  sou- 
vent pris  |)our  iniluence  ce  (|ui  n'est  ((ue  coïncidence^ 
mais  il  a  admis  avec  raison  des  centres  de  création 
multiples  pour  l'art-,  et  il  a  dit  :  «  il  faut  se  méfier  des 
simples  coïncidences,  et  se  mettre  en  garde  contre  le 
préjugé  monogéniste  dans  l'étude  des  types  primitifs  de 
la  sculpture»^.  M.  Déchelette,  qui  croit  à  l'influence 
orientale,  à  l'influence  égéenne  sur  le  nord,  comhat  avec 
non  moins  de  raison  les  doctrines  systématicpies  des 
orientalisants  et  des  archéologues  de  l'école  de  Sophus 
JNIuller  '.  «  Plus  on  avance,  dit-il,  dans  la  connaissance  des 
civilisations  j)rimitives,  plus  on  reconnaît  les  eflets  cons- 
tants du  déterminisme  qui  régit  le  développement  de 
l'industrie  humaine.  Quel  préhistorien  serait  assez  hardi 
pour  expliquer  par  une  théorie  monogéniste  les  mains 
rouo-es  des  cavernes  austi'aliennes  et  les  mains  rouges  des 
grottes  pyrénéennes,  les  mains  du  Pérou,  et  les  mains 
d'Egypte...  Et  cependant,  la  plupart  de  ces  analogies 
sembleraient  offrir  un  critérium  plus  net  et  [)lus  caracté- 
ristique que  le  polissage  des  instruments  de  pierre  ou  la 
forme  circulaire  d'une  hutte.  Nous  ne  saurions  donc  nous 
montrer  tro|)  circonspects  dans  toute  conclusion  relative 
aux  influences  extérieures...  » 

C'est  ainsi  que  presque  toutes  les  influences  relevées 
par  M.  Siret  peuvent  être  expliquées  par  la  méthode 
polygéniste,  et  que,  par  exemple,  les  vases  conjugués  et 
surchargés  d'ornements,  la  tète  plate  des  idoles^,  leur  corps 
en  planche",  etc.,  sont  des  formes  instinctives  de  tous  les 

'    Fraucliet,  Céramiffue  priiuiti\'e.  p.   149. 
-  A..  1896.  p.  189,  190. 

*  Ihid..  1898,  p.  31. 

*  Op.  L.   I,  p.  313  sq. 
s  P.  117. 

*•   P.  146. 
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arts  naissants.  La  spirale  n'est-elle  pas  un  motif  sudisani- 
ment  simple  pour  être  née  spontanément  en  plusieurs 
points  à  la  fois  ',  et  n'est-il  pas  chimérique  de  vouloir 
retracer  toutes  les  étapes  de  son  voyage?  Tenons  un 
jusle  milieu,  répétons  encore  les  paroles  de  M.  Déchelette: 
«  il  sera  plus  sage  de  ne  point  prétendre  résoudre  par 
une  solution  globale  le  problème  complexe  de  ces 
inrtuences  étrangères,  mais  de  rechercher  à  Taide  d'une 
patiente  analyse,  et  en  se  gardant  surtout  des  préjugés 
monogénistes,  les  solutions  partielles  que  les  progrès  de 
l'archéologie  comparée  dégagent  peu  à  peu  de  l'incerti- 
tude »  "^ 

Veut-on  (juelques  exemples  encore  de  formes artisli(]ues 
expliquées  à  tort  par  l'influence  d'un  art  étranger? 


Minceur  de  la  taille^.  —  On  a  souvent  remarqué  la 
taille  mince  des  oeuvres  de  la  (jrèce  commençante,  et  on 
en  a  donné  diverses  raisons.  Au  temps  oîi  l'on  recher- 
chait partout  Vinfliience  égyptienne^  on  n'a  pas  manqué  de 
lui  rapporter  ce  trait  caractéristique.  Les  bonshommes  que 
le  potier  traçait  sur  les  vases  du  Dipylon*,  comme  les 
Koiiroi  du  NT"  siècle'',  auraient  emprunté  ce  détail  à  l'art 
de  la  vallée  du  Nil,  et  cette  croyance  est  encore  partagée 
par  M.  Perrot,  (|ui  s'exprime  ainsi  à  propos  du  torse  de 
Tégée  :  «  Il  y  a  peut-être  aussi  un  souvenir  de  la  statuaire 
égyptienne  dans  le  contraste  (|ui  est  ici  très  accusé,  entre 
la  largeur  des  épaules  et  le  rétrécissement  du  tronc  à  la 

'   Meyer,    Gesch.    d.   AUertnins.    \,    II    (2),    p.    >j*>8  ;    PoUier,    cl.    (ilolz, 
RlîG.,  1911,  p.  88. 
^  Op.  L.\.  p.  Vi-l. 
=*  RIÎG.,  1910,  p.  380. 

*  Hœrues,  op.  l.,  p.  533  ;  Helbig  trouve  aussi  que  la  façon  dont  la  (igiire 
Inimainc  est  traitée  sur  les  vases  du  Dipylon  dénoie  nno  influence  orien- 
tale incontestable.  Epopée  homérique,  p.  47,  100. 

*  Deonna,  AptiUons  archaïques,  p.  23. 
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hauteur  de  la  ceinture  »  '.  Assurément  ee  détail  est 
lré(jueiit  dans  la  statuaire  égyptienne,  mais  est-ce  suHisant 
pour  établir  entre  les  deux  arts  un  rapport  de  filiation? 

Iniluence?  dit  M.  Pottier,  non  pas,  m?(\s  survivance.  Ce 
serait,  par  Tintermédiaire  du  style  géométrique,  un  héri- 
tage de  la  [)lastif(ue  égéenne,  «  de  cette  eslhéti((ue  qui 
cherche  dans  Tétranglemeut  de  la  taille...  un  genre  de 
beauté  très  spéciale,  dont  notre  (cil  moderne,  accoutumé 
à  des  proportions  plus  régulières,  s'étonne  et  s'amuse  ))^. 

11  y  a  longtemps  déjà,  M.  S.  Reinach  voyait  dans  la 
sveltesse  de  la  taille  «  l'effet  spontané  d'un  art  qui  trouve 
la  gracilité  en  visant  à  l'élégance,  comme  la  peinture 
byzantine  et  l'art  chrétien  du  moyen  âge  » '.  Retenons 
cette  idée  de  spontanéité.  La  minceur  de  la  taille  est  en 
effet  une  simple  convention  artisticjue,  commune  à  tous 
les  arts  primitifs,  parce  (|u'elle  dérive  du  schéma  trian- 
gulaire donné  au  corps  dans  les  débuts  de  l'arl  *. 

On  peut  partager  les  œuvres  primitives  en  deux  grandes 
séries",  suivant  que  le  corps  est  schématisé  en  triangle, 
avec  une  taille  très  rétrécie,  ou  qu'il  est  réduit  à  un  rec- 
tangle, et  ressemble  à  une  poutre  (fig.  60,  2).  De  ces 
deux  formes  dérive  presque  toute  la  sculpture  archaïque, 
comprenant  les  statues  en  général  nues,  dont  la  taille  est 
très  mince,  et  les  statues  vêtues,  ressemblant  à  une  plan- 
che, où  l'on  a  reconnu  a  tort  l'influence  de  la  statuaire 
primitive  en  bois. 

Il  s'agit  donc,  non  pas  d'un  phénomène  exclusivement 
égyptien  ou  gvev,  mais  universel,  qui  se  répète  à  toutes 
les  épo(|ues,  dans  tous  les  arts  débutants,  et  dont  on 
trouve  l'application  aussi  bien  dans  les  peintures  pré- 
historiques d'Espagne  ^,    dans    les    statuettes    d'ivoire   du 


'  HA.  VIII,  p.  431. 

*  Pottier,  Le  prohlèine  de  l'art  dorien,  p.  47-8;  RA.,  1904,  I,  p.  214 
s([.  ;  C\  .,  III,  p.  620  sq.  ;  Berchmans,  L'esprit  décoratif  dans  la  céra- 
inif/tie  grecque,  p.  36 

'  GBA.,  XXXIII,  1886,  p.  420. 

*  Sur  ce  sctiéma  triangulaire,  p.  141. 

*  Hœrnes,  op.  i,  p.  172. 

6  A.,  1909,  p.  17,  fig.  9,  p.  18. 


FiG.  60. 


Taill 


ailles  minces 


'    1.  Ivoire  du  Dipyloo;   2.   Statue  de  Nicandra   de  Délos  ;    3.  Vase   du 
Dipyloii  ;    '».  Bronze  iiétois.    MuUer,  Nacktheit   und  EnthlOssiing,   pi.  5; 

5.  Peinture  bushmen,  Cliristol.  L'Arl  dans  iAfr'njue  australe,  p.  16,  fig.  ; 

6.  Apocalypse  de  Saiiit-Sever,  Miciiei,  HA.,  I,   2,  p.  753,  fig.  407. 
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Dipylon ',  (|iie  dans  les  peintures  des  Busmen  actuels-, 
ou  dans  les  miniatures  de  TApoealypse  de  Sainl-Sever  ' 
{fig.  60,  1,  ;/,  .^  6'). 

Pourquoi  cette  taille  mince  se  niainlient-elle  dans  un 
art  aussi  avancé  (|ue  Test  celui  tle  la  Crète  minoenne,  oii 
elle  apparaît  sur  les  fresques,  les  intailles,  les  bronzes* 
(/îg.  60,  4j?  Ce  qui  était  à  l'origine  convention  primitive, 
est  devenu  ici  conscient,  suivant  la  loi  qu'on  formulera 
plus  loin,  parce  que  l'artiste  a  voulu  donner  une  impres- 
sion de  souplesse  et  fragilité  athléli(|ue ''. 

Mais  il  ne  semble  pas  que  M.  Pottier  ait  raison  d'y  voir 
un  trait  d'union  entre  l'art  de  la  Grèce  archaïque  et  celui 
de  la  Grèce  préhellénique,  par  l'intermédiaire  du  style  du 
Dipylon.  L'ouvrier  du  Dipylon  retrouve  le  vieux  schéma, 
non  parce  qu'il  imite  lœuvre  de  ses  prédécesseurs  égéens, 
mais  instinctivement,  parce  que  cette  forme  est  naturelle 
aux  artistes  primitifs.  Et  les  tailles  minces  de  l'archaïsme 
du  VP  siècle  conservent  le  souvenir  atténué  de  cette  Sféo- 
métrisation  du  coi'ps  humain,  déjà  transformée,  comme 
l'avaient  fait  les  Minoens,  en  un  idéal  voulu  d'élégance. 

H  semble  aussi  (|ue  la  carrure  exagérée  des  épaules,  dans 
les  statues  de  la  Cirèce  archaïque,  contrastant  avec  l'étroi- 
tesse  des  hanches,  est  un  souvenir  du  torse  triangulaire, 
dont  la  base  du  triangle  détermine  la  ligne  des  épaules*'. 
Ce   détail,  très    sensible  au  VP  siècle   encore^,   s'atténue 


'   BCH.,  1895,  pi.  IX. 

2  A.,  1909,  p.  20,  note  2. 

"  Michel,  HA.,  1,  2,  p.  753;  cf.  encore  Biirrows,  Disco^'eries  in  Crète, 
p.  172. 

'  Ex.  Millier,  Nacktiieit  iind  Enthlûssung,  pl.V,  1-3. 

'"  Burrows,  op.  /..  p.  171  sq.  ;  Dussaud.  op.  /.,  p.  50-1.  Peut-être  que 
l'emploi  du  corset  contribuait  à  amincir  la  taille.  Cf.  Deonna,  Les  toi- 
lettes modernes  de  la  Crète  minoenne,  p.  13. 

*  Cf.  idoles  des  îles,  Hcernes,  op.  l.,  p.  184;  idole  en  plomb  de  Troie, 
ilnd . ,  p.  178;  Dussaud,  op.  /. ,  p.  224;  bi'onze  crétois,  Muller,  vp.  /., 
pi.  Y,  1-3,  etc. 

^  Sculpture  attique  primitive,  Lecliat,  SA.,  p.  256;  id.,  M.,  345,  451  ; 
MAI.,  XV,  p.  8;  Sauer  distinguait  dans  son  école  de  Naxos  les  Kouroi  à 
épaules  tombantes  de  ceux  dont  les  épaules  sont  carrées,  MAI.,  XVII, 
p.  51  ;  cf.  Deonna,  Les  Apollons  archaïques,  p.  90. 
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progressivement  an  cours  du  V  siècle',  comme  aussi 
la  minceur  de  la  taille,  en  sorte  que  le  contraste  entre 
la  largeur  des  épaules  et  rétranglement  du  corps  a  la 
hauteur  des  hanches  dis|)araît.  Mais  ces  caractères,  remar- 
quons-le, ne  s'observent  (|ue  dans  les  œuvres  dérivées  du 
schéma  triano:ulaire  ;  le  schéma  rectanoulaire,  aussi  IVé- 
qiienl  que  le  précédent,  ne  se  prête  pas.  ou  le  conçoit,  à 
la  minceur  de  la  taille. 


Proportions.  —  Les  proportions  élancées  et  sveltes 
seraient  dans  Tart  égéen  un  trait  d'influence  égyptienne"^, 
qui  aurait  été  transmis  par  la  Crète  à  la  Grèce  géomé- 
tri(|ue,  j)uis,  par  celle-ci,  à  l'archaïsme  des  WV  et  W  siè- 
cles, JNI.  Lechat  ne  croit  pas  à  la  continuité  de  ce  canon 
légué  à  la  Grèce  du  VP  siècle^,  mais  il  admet  lui  aussi 
qu'il  est  venu  d'Egypte  et  s'est  imposé  tout  d'abord  à  1  art 
ionien  du  milieu  du  W  siècle.  Pour  ces  deux  érudits, 
l'origine  est  la  nu''me.  Mais  comment  M.  Pottier  peut-il 
qualifier  ailleurs  ce  canon  d'«  européen  o,  et  l'opposer  à 
la  tendance  asiaticpie,  trapue,  qui  se  manifeste  dans  l'art 
ionien*  ? 

En  réalité,  il  s'agit  d'une  convention  primitive,  instinc- 
tive, comme  l'ont  bien  vu  d'autres  archéologues.  «  L'al- 
longement paradoxal  des  formes  dans  les  incunables  de 
la  plastique  nouvelle  tient  plutôt  à  une  im[)ulsion  barbare 
qu'à    l'imitation    |)lus    ou    moins   raisonnée     dun    canon 

'  t^]phèbos  de  Stéplianos,  de  Mantouc,  Sciarra,  etc.  ;  «f.  MP..  IX,  1902, 
p.  51;  Léchai,  SA.,  p.  456.  note  2;  id.,  Pythogoras.  p.  98;  MRI..  1887, 
p.  100.  Kemarquer  aussi  la  carrure  exagérée  des  plus  anciennes  staUies 
égyptiennes,  Maspéro,  Archéologie  égyptienne,  1907,  p.  205;  des  statues 
clialdéennes,  Heuzey,  Catal.  des  ont.  chaldéennes,  p.  16*.  182;  la  torlc 
saillie  des  épaules  dans  l'art  gotliique,  Michel,  HA.,  Il,  1,  p.  335. 

=*  CV.,  III,  p.  621. 

'  Lechat,  SA.,  p.  3'i5,  note  '»  :  M.  Collignon  ne  pense  pas  non  plus  que 
ce  canon  allongé  puisse  venir  de  Crète,  RA..  1908.  1,  p.   168. 

*   Prohlètne  de  lart  dorien.  p.  55. 
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aniérieiir;  ce  (jui  le  prouve,  cest  (luon  retrouve  la  même 
maigreur  lv|)i(|ue  clans  les  j)rimilives  statues  des  Htiiis(|iies, 
à  (|ni  leurs  alliuités  eussent  dû  plutôt  suggérer  Timitation 
(lu  (  aiion  ionien  '  ». 

Le  canon  trapu,  (jue  M.  Fottier  op|)ose  au  précédent, 
aurait  été  transmis  aux  Ioniens  par  la  Clialdée  et  TAssy- 
rie".  Cette  iniluence  a  été  combattue,  avec  raison  stMu- 
l)le-t-iL  pai"  M.  Léchai'.  N'avons-nous  pas  vu  (|u'un  art  ne 
possède  pas  un  canon  immuable  de  proportions  trapues 
ou  allongées,  mais  <|u'il  v  a  au  cours  de  son  évolution  une 
perpétuelle  oscillation  entre  ces  deux  tendances,  (|ui  du 
reste,  peuvent  coexister''.' 


Le  crâne  ionien.  —  \'erra-t-on,  avec  Orsi  ^,  une  influence 
égyptienne  dans  le  type  dolichocéphale  au  [jrofil  fuyant  des 
hvdries  de  Ca?i'é  ** .'  On  pourrait  alors  croire  qu'elle  s'est 
imposée  par  l'intermédiaire  de  l'art  égéen,  où  cette  l'orme 
apparaît  parfois. 

Mais  la  voici  dans  l'art  quaternaire".  Il  est  donc  inutile 
de  sonofer  à  une  influence  :  c'est  une  forme  instinctive  de 
l'art  à  ses  débuts,  (|ui  ap|)araît  dans  les  dessins  d'enfants*^. 


'  FitJird,  HA.,  1910.  I,  p.  H7,  note  1.  Ct  Ferdiizet,  Fouilles  de  Delphes, 
V,  I,  p.  31  :  «  De  même  que  dans  les  Apollons  l'allongement  de  la  taille, 
de  même,  dans  les  figurines  primitives  de  bronze,  l'allongement  déme- 
suré viendrait  d'une  recherclie  barbare  d'élégance  ».  Deonna,  Apollons 
avchaïqaes,  p.  23,  note  5. 

'-'  Problème  de  l'art  dorien.  p.  49  sq. 

^   SA.,  p.  147,  note  1. 

*  Tome  I,  p.  279. 

"   MA.,  VU,  p.  368,  note  1. 

^  Sur  le  eràne  ionien,  Leeliat,  SA.,  p.  153,  note,  155,  220;  MA.,  li, 
p.  778;  tiCH..  1894,  p.  48,  note  4;  JDAI.,  1900,  p.  87;  AscliA.,  1909. 
p.  282.  Ex.  relief  de  Brousse,  BCH..   1909,  pi.  VIT,  etc. 

'  Déclielette,  op.  /.,  I,  p.  233,  lig.  88,  1;  Hœrnes,  op.  !..  pi.  Il,  7-8; 
A.,   1895,  pi.  Y- VI. 

*  Sully,  Etudes  sur  l  enfance,  p.  465. 
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les  lerres  cuites  néolithiques',  les  idoles  des  îles".  les 
dessins  en  tête  d'oiseau  des  vases  du  Dipylon,  etc.  A  pro- 
pos de  la  tète  du  «  chasseur  d'aurochs  »,  M.  Reinach 
disait  avec  raison  :  «  il  n'y  a  aucune  conclusion  à  tirer  de 
la  forme  singulière  de  la  tête  très  pointue,  si  ce  n'esl  que 
c'est  une  l'orme  primitive  »  *.  Et  l'on  ne  prétendra  plus, 
comme  Thoré  *,  que  l'élévation  du  sommet  de  la  tête  est 
un  caractère  commun  à  tous  les  hommes  religieux,  qui 
manque  dans  les  statues  païennes!  Profil  fuyant  et  crâne 
pointu  sont  des  formes  instinctives,  dont  le  crâne  ionien 
n'est  que  la  survivance  '. 


Le  pied  ionien.  —  Le  pied  charmant  et  délicat  de 
certaines  statues  archaïques  relevant  de  la  tradition 
ionienne,  redresse  légèrement  les  doigts,  les  arque  à  l'en- 
vers^ //o.  f)!).^  et  le  second  doigt  dépasse  un  peu  le  gros 
orteil.  M.  Lechat  pense  que  ce  détail  est  emprunté  à 
l'Egvpte  :  «  on  a  observé  que.  dans  les  statues  égyp- 
tiennes, ce  second  doigt  est  toujours  le  plus  long;  n'est- 
il  pas  possible  alors  que  ce  détail  soit  de  ceux  que  les 
artistes  grecs  ont  empiunté  à  leurs  confrères  égyptiens, 
en  ayant  reconnu  à  la  fois  la  justesse  u'.atérielle  et  la 
valeur  artistique  »  ^ ''  N'est-ce  pas  bien  fragile?  Pourquoi 
les  Grecs  auraient-ils  emprunté  ce  petit  détail  dans  une 
des  parties  (\v\  corps  que  M.  Lechat  reconnaît  ailleurs^ 
avoir  été  très   négligée  par  les    Egyptiens  ?  Ne  serait-ce 

'   Hœrnes.  op.  L,  pi.  XV,  20,  22. 
^  Mullcr,  Nacktheit,  pi.  I  sq. 

*  Epoques  des  ulUnions  et  des  cavernes,    p.  240. 

*  dictionnaire  de  phnhiologie,  1837  ;  cf.  Manlegazza,  La  physionomie 
et  l'expression  des  sentiments,  p.  134. 

"  REG.,  1910,  p.  386;  ci-dessus,  p.  121. 

*  Tome  III,  p.  175. 

'   Lechat,  SA.,  p.  345;  Deonna,  Apollons  archaïques,  p.  27. 

*  M.,  p.  194,  «ils  expédiaient  de  la  façon  la  plus  lamentable  les  mains 
el  les  pieds  ». 


—   2(M)  — 


pas  simple  coïiiciiltMice,  et  ut^sl-il  pas  ciirieiix  de  reti'ou- 
ver  ee  même  détail  bien  des  siècles  plus  tard  chez 
Bouchardon  ?  On  reprochait  à  ses  statues  d'avoir  le 
second  orteil    en    saillie   sur   le    premier,   et   on    trouvait 


FiG.  fil.  —  Pied  d'un  Kouros  du   Ploioii. 
(Ueonua,    f.es   f<  Apollons  arc  haïr/ lies  »,  p.  15(5,  fig.  Ai. 


cette  affectation  tout  à  lait  opposée  aux  «  belles  pro- 
portions de  Tantique  «  \  C'est  là  une  preuve  que  les 
artistes  ont  pu  trouver  cette  forme  sans  se  l'emprunter 
mutuellement. 


Œil  rapporté'-.  —  On  a  dit,  à  propos  de  la  dame  d'Elché, 
que  le  détail  des  pupilles  en  pâte  de  verre  enchâssées  dans 
la  pierre  est  emprunté  à  la  Grèce  \  «  Elle  est  grecque,  non 
seulement  par  l'excellence  et  la  délicatesse  générales  de 
l'exécution,  mais  par  maints  détails  techniques...  comme 


'  (iBA..  1902.  II,  p.  366. 

'  S.Tglio-PoUiei-,  DA.,  s.  v.  Smlptura,  p.  1144  sq.  ;  s.  v.  Statuaria, 
p.  1492;  BCH.,  1896,  p.  453-4;  Magnus,  Davstelliing  des  Auges,  p.  32; 
Lechat,  M.,  p.  241-2;  AA..  1889,  p.   102;  JOAI.,  IV,  p.  175,  etc. 

"•  MP.,  IV,  1897,  p.  157;  RKG.,  1899,  p.  217. 
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les  yeux  creusés  pour  recevoir  une  incrusialion  de  pâte 
de  verre...  »  Sans  doute  les  yeux  rapportés  sont  fréquents 
dans  la  statuaire  grecque  en  marbre,  mais  il  serait  erroné 
de  les  y  localiser,  tout  comme  d'en  faire  dériver  l'origine 
de  la  techni((ue  du  bronze  ',  ou  de  dire,  avec  M.  Pottier, 
que  ce  procédé  avait  été  emprunté  antérieurement  tléjà 
par  les  Minoens  à  la  (^haldée"-. 

Le  désir  de  vivilier  le  regard  par  Finserlion  d'une  autre 
matière  de  couleur  did'érenle  remonte  aux  origines  mêmes 
<le  l'art.  L'œil  est  incrusté  aux  temps  paléolithiques^  et 
néolithiques*.  Cette  technique  appartient,  en  Chaldée, 
aux  temps  les  plus  lointains'':  l'œil  de  la  statue  du  roi 
Manistusu,  qui  date  du  XL'"  siècle  avant  notre  ère,  en 
i'alcaire  blanc-  orné  d'une  prunelle  noire,  est  maintenu 
dans  l'orbite  à  l'aide  de  bitume^,  et,  dans  un  masque 
daroent  élamite,  il  est  en  ivoire".  Dans  les  ficrurines  de 
l'Egypte  préhistorique,  sur  les  palettes  de  chiste,  ce  sont 
des  incrustations  de  cristal  de  ro(;he,  de  nacre,  de  lapis- 
lazuli,  de  calcédoine,  de  perle,  d'ivoire**,  bien  des  siècles 
avant  que  l'habile  scul[)teur  du  scribe  accroupi  du  Louvre 
ait  communiqué  au  regard  de  son  œuvre  cette  intensité 
de  vie  qui  étonne  encore  aujourd'hui^.  En  Crète,  l'œil  de 
certaines  statuettes  de  terre  cuite  est  garni  de  pigment 
blanc'";  la  tète  de  lionne  de  Gnossos  avait  un  œil  rap- 
porté ";  une  tête  de  taureau  a  des  yeux  en  cristal  de  roche 
avec  la  pupille  rouge  '^.  En  Elrurie,  les  exemples  analogues 


'   MP.,  1899,  p.  IVl  ,  UA.,  s.  V.  Sculpliiia,  p.   114i;  Dt-ouna,    /.es  sta- 
tues de  terre  cuite  dans  l'antiquité,  p.  31. 

"  Rev.  de  Paris,  1902,  2,  p.  192. 

3  A.,  1904,  p.  146. 

*  Déchelette,  op.  /..  I,  p.  ."xSC). 

s  MP.,  7,  1900,  p.  9. 

«  CRAI.,  1907,  p.  399. 

^  GBA.,  190G,  1.  p.  15. 

^  Capart,  op.  /..  p.  78,  97,  167,  176,  227,  etc.  :  A.-.T.  Heiiiacli,  /.Egypte 
préhistorique,  p.  34;  MP.,  .\,  1903,  p.  11 'i. 

"  Maspéro,  Archéologie  égyptienne.  ]>.  211  :  A.,  1892,  p.  130,  noie  2. 
'"  Lagrange,  /m  Crète  ancienne,  p.  72. 
"    HiuTows,  Discoveries  in  Crète,  p.  91. 
'-'   Dnssaiid.  op.  !..  p.  .')8. 


sont  rré(|ii('nts  dons  les  tètes  de  eanopes '.  Il  ne  s'agit  donc 
pas  d'une  leclmique  particulière  à  im  art  déterminé,  mais 
d'un  procédé  universel  et  spontané. 


Nudilc  et  draperie.  —  \'erra-l-on  avec  Helbig,  dans  la 
nudité  des  femmes  peintes  du  Di|)ylon,  une  influence 
phénicienne  '.  puis(ju'il  ne  s'agit  que  de  nudité  conven- 
tionnelle et  générale  dans  l'art  commençant'? 

La  draperie  en  queue  d'hirondelle^  est-elle  due,  dans 
l'art  gréco-bouddhique,  à  une  influence  grecque?  non, 
puisqu'elle  existe  ailleurs  et  sans  qu'il  y  ait  contact  avec 
la  Grèce,  dans  les  arts  roman  et  gothique,  où  elle  appa- 
raît spontanément,  pour  des  motifs  techniques  dont 
M.    délia   Seta   a  exjdiqué   l'origine  ^. 

Sur  les  fresques  de  Saint-Savin,  la  draperie  laisse 
transparaître  les  formes  du  corps  ;  ce  n'est  point,  comme 
on  l'a  pensé  ^'.  une  imitation  byzantine,  «  une  façon  mala- 
droite d'imiter  la  draperie  antique  qui  laisse  souvent  devi- 
ner le  nu  »,  mais  bien  une  convention  primitive  qui  se 
retrouve  partout  '. 


Chevelure.   —  La  difliculté    de    rendre   la    chevelure   a 
inspiré  i\  l'artiste  novice  des  conventions  bizarres  et  des 

»  MA.,  IX.  p.  175,  187. 
"  Helbig,  Epopée  homéri(fue,  p.  47. 

"  Doonna.   Peut-on   comparer  l  art  de  la  Grèce  à  l'art  du   moyen  âge, 
p.  16,  note  6,  rét'ér. 

*  Ex.  au  YI"  siècle,  relief  lacoiiieu,  MAI,  VII,  pi.  VII. 

*  Sela,  Genesi  dello  Scorcio,  p.  60,  62,  note  2;  tome  III,  p.  182-189. 

"  Michel,  HA.,  I,  2,  p.  764  :  Deonua,  Peut-on  comparer....  p.  81,  note  7. 
^  Sur  la  draperie  transparente,  tome  III.  p.  178;  ci-dessous. 
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formes  qui  se  retrouvent,  indépendamment  de  toute  in- 
fluence, dans  l'art  chaldéen,  dans  rarchaïsme  grec  ',  au 
moyen  âge-,  comme  dans  la  sculpture  gréco-bouddhique  '. 
Il  est  donc  téméraire  de  parler  de  «  procédés  chal- 
déens  »  à  propos  des  statues  ibériques  du  Cerro*,  puisqu'ils 
sont  identiques  à  ceux  d'une  tète  du  Xll"  siè(;le,  sur  un 
relieldes  Abruzzes''.  On  ne  pourra  pas  non  j)liisdire,  avec 
yi.  Paris'',  que  le  sculpteur  d'Ossuna  a  emprunté  à  l'ar- 
chaïsme  grec  «  la  convention  ou  tout  au  moins  le  procédé 
des  petits  colimaçons  juxtaposés  qui  figurent  les  cheveux 
Irisés  ou  (U'épus  »,  puisque  ce  procédé  instinctif  apparaît 
aussi  dans  la  sculpture  du  moyen  âge'.  Pourquoi,  pour 
ex])li((uer  les  boucles  stylisées  sur  le  front  de  certaines 
têtes  archaï(|ues,  comme  celle  de  Conca,  songer  à  un  em- 
prunt fait  par  les  Ioniens  aux  Assyriens,  peut-être  par 
Tinlermédiaire  des  cylindres  gravés'^.' 


(testes.  —  Assurément,  c'est  une  erreur  fréquente  (|ue 
de  conclui-e  de  l'identité  des  gestes  à  l'identité  d'oricrine, 
et  M.  S.  Reinach  en  a  donné  de  nombreux  exemples  en 
étudiant  les  gestes  inexpressifs  dans  l'art  primitif,  qui  se 
raniènenl  |)ar  inex[)érience  technique  à  (juelques  schémas, 
1rs  mêmes  partout  ^. 

'    Tome  IIF,  p.   15f;. 

-   /hid.,  p.  157. 

'  /hid..  p.  189. 

■•  llE(i.,  1X98.  p.  .')!  ;  Pai-is,  /'romeiiades  nrchéologiques  en  /Jspagne, 
p.  68. 

•''   Tome   III,   p.   158. 

«   Paris,  ojj.  i,  p.  J9:{. 

»  Tome  III.  p.  208. 

«   H;uiser,  JOAI..  9,  190(5,  p.  114. 

»  A.,  189'i.  p.  299;  1895,  p.  293;  IWA',..  \\H):\.  p.  :i08  ,  l'oUier,  CV.,  I. 
p.  252-3;  Dconna,  f.es  Apolluna  archaïques,  p.  24;  cependant  M.  Reinacli 
va  trop  loin,  car  tous  les  gestes  priiiiilils  ne  sont  pas  inexpressils,  cf. 
Hirii.    i'rf;pruiig  d .   h'iuist.  ]t.   148  sq.  ;   Hcernes,  op.  /..  p.    143,   470. 
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Le  geste  le  plus  simj)le  à  donner  aux  personnages,  con 
sistant  à  colle/'  les  bi'cis  le  long  du  corps  '  (pg.  62).,  se  ren 
contre    clans   une   quantité  crœuvros    primitives,    tant   an 
ciennes  que   modernes,  dont 
il  est   inutile  de  donner  des  »• 

exemples.  C'est  Tallitude  que 
prennent  instinctivement  les 
gens  peu  cultivés,  (piand  ils 
se  sentent  observés,  quand 
ils  se  trouvent  devant  un 
objectif  photographique, 
parce  (pTils  ne  savent  (|ue 
l'aire  de  leurs  bras^.  Mais  il 
faut  aussi  tenir  comj^te  des 
raisons  leclini(|ues:  l'ouvrier 
novice  craint  de  détacher  les 
membres,  de  les  faire  saillir, 
d'atfronter  leur  rupture^.  Les 
jambes,  (|ui  sont  elles  aussi 
collées  l'une  contre  l'autre, 
se  détachent  petit  à  petit,  et 
c'est  un  progrès  naturel  que 
les  anciens  attribuaient  au 
légendaire  Dédale.  Les  bras 
se  détachent  logicpiement 
bien  avant  les  jambes,  sur 
lesquelles  influe  la  question 
de  la  stabilité  à  donner  à  la  p.  205,  lig.  106 


FiG.  62.  —  Kouros  de  Délos. 
|VI«  siècle  grec,  Deonna,  op.  cit.. 


1  A..  1895,  p.  302  sq. 

-  Ex.  photograpliie  de  «  siiuvage  )i.  A.,  1907,  p.  78,  fig.  2;  Deoniia,  op. 
cit..  p.  24.  noie  11 . 

•'  A.,  1895,  p.  294;  RA.,  1910,  I,  p.  70;  Morgan,  /.e.s  premières  ci^'ili- 
.tation.'i,  p.   132;  Deonna,  op.  cit..  p.  58. 
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statue  K  Progressivement,  on  évide  Tintervalle  entre  le 
corps  et  le  bras,  on  isole  la  main,  on  plie  le  eoude,  et  la 
vie  commence  à  animer  ces  membres  jadis  engourdis"". 
Mais  bien  des  facteurs  peuvent  accélérer  ou  ralentir  ce 
progrès.  Un  artiste  plus  habile  pourra  détacher  les  bras, 
alors  (jue  son  confrère,  plus  timide,  les  collera  encore 
éti'oitement  au  corps  ^  Le  bronze,  la  terre  cuite,  permet- 
tront une  plus  grande  liberté  de  gestes  que  le  marbre, 
dont  la  technique  est  plus  dillicile,  et  qui  éclate  facile- 
ment sous  les  heurts  du  ciseau  maladroit^. 

11  s'agit  en  résumé  d'une  évolution  qui  est  la  même 
pour  tous  les  arts^.  «  Si  l'art  de  l'Europe  centrale,  dit 
M.  Reinach^,  nous  avait  laissé  des  statues  en  ronde  bosse 
dans  une  matière  lourde,  nous  y  trouverions  certainement 
des  exemples  de  ligures  debout,  bras  collés  symétrique- 
ment le  long  du  corps.  Mais  comme  on  n'a  que  de  petits 
i>ronzes  ou  des  terres  cuites,  t^ette  attitude  est  rare  hors 
de  la  Grèce  ». 

Toutefois,  on  sait  qu'une  attitude  instinctive  et  sans 
intention,  née  des  simples  difficultés  techniques,  peut 
devenir  voulue  à  un  stade  plus  avancé  de  l'art.  Certaines 
terres  cuites  du  Y"  siècle  grec,  femmes  en  péplos  dorien 
ou  éphèbes  nus,  ont  encore  les  bras  allongés  contre 
le  coi-ps':  est-ce  survivance  du  vieux  schéma,  ou  néces- 
sité technique,  pour  éviter  l'emploi  de  plusieurs  moules  ? 
Le  soldat,  encore  de  nos  jours,  les  bras  collés  au  corps, 
les  pieds  joints,  signifie  par  sa  pose  qu'il  attend  des 
ordres,  et  (|u'il  est  prêt  à  les  exécuter'^  :  l'attitude  est 
consciente,  emblème  de  soumission.  Sur  une  coupe  à 
figures  rouges,  un  jeune  garçon  chante  devant  son  maître 

'   ABSA..  III,  p.  27. 

■   Df'OMua,  on.  cit.,  p.  254. 

■'  Ex.  au  Yle  siècle,  le  Kouros  de  Polymédès,  artiste  jjlus  réaliste  que 
ses  confrères.  Deonna,  op.  cit.,  p.   176,  n°  65. 

»  Ibid..  p.  24,  61;  RA..  1910,  I,  p.  260. 

°  Cf.  dans  l'Egypte  préliislori([ue,  R.V.,  1910,  I,  p.  246. 

"  A..   1895.  p.  295. 

'  Ex.  AA.,  1889,  p.  158,  fig.  ;  Nos  anciens  et  leurs  a-inres.  1910, 
p.  10.  11. 

®  Cuver,  Art  niiniif/ue,  p.  2132. 
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assis,  dans  la  vieille  posture  des  «  Apollons  archaïques  »  ' 
(fig.  63,  1).  Sur  une  niosaï(|ue  de  Ravenne,  le  Christ  retoit  le 
baptême,  aussi  raide  (|u'un  de  res  Kouroi,  dont  il  n'est  nul- 
lement, comme  le  croit  M.  Diehl,  une  imilalion-  (fig.  63,  '2). 
C'est  encore  raltitude  tlu  sommeil,  de  la  niort^,  et  c'est 
celle  que  l'artiste  donne  à  1  homme,  f|ui  s'éveille  à  la  vie 
entre  les  mains  du  modeleur  Prométhée*  (fig-  '^'^j  •^/'• 


Fig.  ♦ilJ.  —  Bras  collés  au  l'oi'ps  °. 

Mais  toute  explication  par  intention  ou  par  filiation 
doit  être  écartée  quand  il  s'agit  des  débuts  de  l'art,  où 
seule  la  technique  est  en  jeu.  Les  idoles  trouvées  dans 
les  tombes  des  Cyclades  ne  témoignent  pas,  par  leur  atti- 
tude, du  désir  d'imiter  la  position  du  mort  qu'elles  accom- 
pagnent'\  mais  seulement  des  tâtonnements  de  l'ouvrier 
énéolithique,   qui  n'est   pas  plus  avancé   ([u'un   sculpteur 


1  JDAI.,  1889,  p.  26. 

-  Michel,  HA.,  1,  1,  p.  167,  li^r.  98,  289;  DichI,  Manuel  d'art  hyzantin, 
p.  383. 

^  E.x.  Hector  étendu  mort,  lécvfhe  du  YI<^  s.,  MAI.,  XXIII.  pi.  IV. 

*  Roseher,  Lexikon.  s.  v.  Proinelheus,  p.  3103. 

^  1.  Coupe  du  V»  s.  ^vec,  1)A.,  s.  v.  Educatio,  p.  471,  lîg.  2603; 
2.  Christ,  Ravenne,  Baptistère  des  Orthodo.xes  ;  3.  Sarcophage  de  Pro- 
méthée,  Clarac-Reinach,  p.  106;  4.  Figurine  de  Vénus  gallo-romaine, 
Poltier,  Statuettes  de  terre  cuite,  p.  240,  lig.  83. 

^  Cf.  Hœrnes,  op.  /.,  p.  695-6. 
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polynésien  d'aiijoiircriuii.  Ce  fut  une  erreur  longtemps 
répétée  ((ue  de  voir  une  influence  égyptienne  dans  les 
bras  collés  au  corps  des  Kouroi  grecs  ^  et  Paw  jadis 
croyait  même  à  une  imitation  fidèle  de  l'attitude  donnée 
aux  momies  égyptiennes-.  11  n'est  pas  non  plus  néces- 
saire, puisqu'il  s'agit  d'un  phénomène  spontané,  de  son- 
ger à  une  influence  orientale  sur  ces  grossières  Vénus 
gallo-romaines  où  ce  même  geste  apparaît  avec  d'autres 
signes  de  régressions  archaïques  *  [fig-  <'>o,  k). 


Les  Kouroi  tiennent  leurs  bras  allongés  contre  le  corps, 
avec  le  poing  fermé.  D'un  accord  unanime,  on  reconnaît 
encore  dans  cette  position  de  la  main  une  influence  égyp- 
tienne, opinion  que  j'ai  combattue  dans  mon  ouvrage  sur 
les  Apolio/is  û/chaïqiies*.  Je  faisais  remarcpier  que.  si  on 
laisse  tomber  naturellement  le  bras,  la  main  se  ferme 
légèrement,  le  pouce  recouvrant  les  autres  doigts'':  que 
l'imagiei"  archaïque  avait  exagéré  ce  geste  instinctif,  en 
serrant  le  poing,  par  maladresse  techni(jue,  parce  qu'il 
n'était  pas  encore  capable  de  rendre  les  doigts  indépen- 
damment les  uns  des  autres,  et  trouvait  plus  facile  de 
tailler  la  main  d'un  seul  bloc*"';  ce  que  semblaient  con- 
firmer les  Kouroi  les  plus  récents,  taillés  par  des  artistes 

*  Deoiina,  op.  cit..  p.  24;  sur  Ic^rigine  égyptienne  de  ce  type,  ihid., 
p.  21  sq.  ;  Lœwy,  JOAI.,  1910.  XII,  p.  271  sq.,  croit  encore  à  un  em- 
prunt égyptien  par  l'intermédiaire  de  la  Crète  archaïque. 

*  Hecherches  philosophiques  sur  les  Egyptiens,  p.  260;  \Vinekelmann. 
HA.  (Irad.  1802|.  1,  p.  14'J,  note  1.  Cf.  sur  1  anse  d'un  vase  de  Pomj)éi, 
l'imitation  tl'un  type  statuaire  égyptien,  pieds  joints,  bras  collés.  Roux- 
Barré,  Ilcrculanuin  et  Pornpeï,  VII,  pi.  82. 

»  RA.,  1888,  I.  p.  150  sq. 

*  P.  25. 

^  Ex.  photographie  de  «  sauvage  »,  A..  1907.  p.  78,  lig.  2. 

"  M.  Picard,  dans  son  étude  sur  une  statuette  féminine  archaujue  du 
Louvre,  est  du  même  avis.  <•  Comme  le  sculpteur  est  inhabile  à  rendre 
les  doigts  séparément,  il  a   (ii^uré  le  poing  fermé  ».   RA.,  1910,  I,  p.  72. 
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plus  habiles,  où  le  |)oiui>-  s'ouvre  tle  plus  eu  plus,  et  n'a 
plus  celte  apparence  ci-ispée.  .le  niais  donc  l'inlluence 
égyptienne  en  ce  délail,  comme  en  tant  (V',\\\lvvi>\/ii>.  (/i). 

M.  Poulsen  ne  se  range  pas  à 
ces  raisons"-.  11  fait  observ(^r  (|ue 
l'atlilude  des  mains  ouvertes  et 
posées  à  j)lat  contre  les  cuisses 
se  retiouve  chez  tous  les  peuples 
priniitils  tant  anciens  f|ue  mo- 
dernes, et  il  en  donne  de  nombreux 
exemples  en  ce  qui  concerne  l'an- 
tiquité. J'avais  du  reste  moi-même 
indiqué  que  «.  la  main  ouverte  et 
collée  aux  cuisses  semble,  d'après 
les  monuments,  marquer  un  stade 
plus  ancien  que  la  main  fermée 
(/ig.  65);  cpi'on  la  rencontre  dans 
tous  les  arts  |)rimilifs,  dans  l'ai't 
actuel  des  sauvages»'.  Mais,  dit 
M.  Poulsen,  seule  l'Egypte  montre 
ce  poing  fermé,  et  la  transition 
des  statues  avec  mains  ouvertes 
aux  statues  avec  mains  fermées  a 
dû  se  (aire  par  l'Egypte,  vers  la  fin 
du  Ml'"  siècle,  comme  le  prouve- 
rait le  petit  Kouros  de  Naucratis^, 
nn  des  plus  anciens  de  la  série, 
qui  tient  ses  poings  serrés.  «  Les 
sculpteurs  grecs  de  l'époque  ar- 
chaïque ont  introduit  un  jour   un 

chanoement  léo-ei",  mais  bien  caractéristique,  dans  la  lionée 
de  leurs  «  Apollons  »,  et  en  cela  ils  se  sont  inspirés,  sans 
aucun  doute  possible,  des  œuvres  de  leurs  conirères  de  la 
vallée  du  Nil  ». 


l'iG.  64. 

I^ouros  d  lilciisis. 

|VI<'  s.    grec,   Deonna,    op. 

cit.,  p.  142,  fig.  19.) 


'   Op.  cit.,  p.  23  sq. 

-   Nordi.sk  Tidskrift  for  filolo-ri.  1910.  p.   178  sq. 
^   Op.  cit..  p.  25. 

*   E.\.  statue  de  IN'ésa,  Louvre,  Caparl,  op.  l.,  p.  2.57,  (ig.  183;  cf.  encore, 
p    44,  (ig.  20,  p.  151,  152,  160,  161,  etc.. 
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Sans  aucun  doute  possible?  Il  en  serait  ainsi  si  toutes 
les  sculptures  égyptiennes  tenaient  les  poings  fermés;  on 
serait  alors  en  présence  d'un  détail 
bien  typi(|ue,  propre  à  Fai-l  de  l'Egypte, 
et  il  faudrait  croire  que  de  ce  pays  il 
passa  en  Grèce.  ^lais  les  plus  anciennes 
ligures  de  l'Egypte  suivent  les  règles 
générales  des  arts  primitifs  :  les  bras 
allongés  contre  le  corps  tiennent  les 
mains  ouvertes  et  collées  aux  cuisses, 
tout  comme  dans  les  plus  anciennes 
sculptures  grecques.  Quand  s'est  faite 
en  Egypte  la  transition  de  la  main  ou- 
verte au  poing  fermé  ?  c'est  ce  que  je 
ne  saurais  dire,  laissant  la  question  à 
résoudre  à  des  spécialistes.  Mais  du 
moment  qu'elle  s'est  produite  un  jour 
en  Egypte,  n'a-t-elle  pas  pu  se  pro- 
duire aussi  bien  en  Grèce,  d'une  ma- 
nière tout  à  fait  indépendante,  par  la 
marche  même  de  l'art,  sans  qu'il  soit 
nécessaire  de  recourir  à  l'hypothèse  de 
l'influence  égyptienne  ? 

Du  reste,  en  Egypte,  la  règle  du  poing 
fermé  n'est  pas  absolue,  puisqu'on  trouve 
des  mains  ouvertes  à  toutes  les  époques^ 
H  en  est  de  même  en  Grèce.  Jusqu'à  l'épo- 
(jue  classique,  on  rencontre  des  figures 
dont  les  bras  allongés  contre  les  cuisses 
ont  les  mains  ouveites  sans  attributs; 
on  ne  citera  comme  exemples  que  des 
figurines  de  terre  (;uite  d'un  type  bien 
connu,  ces  jeunes  femmes  en  péplos  do- 

(Vle  S.  ffrec,   Deonria,       .  i      •»  ?«     •  •     i     ->  i 

^„        ,  „.,„     rien  du  V"  siècle*,  ou  encore  des  sarco- 

op.     cit.,     p.     2.52,  ' 

fîg.  158.)  pliages  anthropoïdes  de  style  grec'\ 


KiG.  65. 
Kouros  de  Rtiodes. 


1  Perrot,  HA.,  I,  p.  637,  fig.    V27  ;  65'.l,   (ij^.   W'I  \  665,  lig.   'thW-'t;  692, 

lig.  469;  Deoiiiia,  Les  Apollons  archaïques,  p.  25,  note  !{. 

"  Pottier,  Statuettes  de  terre  cuite,  p.  57,  llg.  20. 

»  Perrot,  HA.,  III,  p.    IS7,  fig.  13:},  p.  189,  fig.   134. 
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Mais  poui(|iioi  le  |)oin<)^  lermé  al-il  remplacé  générale- 
ment le  schéma  de  la  main  ouverte  ?  C'est,  avons-nous  vu, 
plus  conforme  à  la  réalité  de  représenter  la  main  fermée 
que  collée  à  plat  contre  les  cuisses,  et  les  éphèbes  du 
V  siècle,  à  la  main  légèrement  fermée,  mais  sans  la  gau- 
cherie des  Kouroi  du  W  siècle,  ne  font  (|ue  continuer  ce 
geste  ai'chaH|ue. 


M.  Lechat  pense  que,  dans  la  statuaire  archaïque  de  la 
Grèce,  les  modèles  égyptiens  «  ont  pu  suggérer  aussi  de 
détacher  habituellement  un  des  avant-bras  collés  aux 
lianes  et  de  le  relevé/'  à  angle  droit  »  ^  Est-il  vraiment 
nécessaire  de  faire  intervenir  TEgypte?  N'est-ce  pas 
plutôt  un  de  ces  gestes  instinctifs  étudiés  par  M.  Reinach? 
C'est  avoir  piètre  opinion  des  artistes  grecs  (|ue  de  ne 
pas  les  croire  capables  d'avoir  su  trouver  eux-mêmes  ce 
geste  si  simple  et  naturel"! 


Certaines  statues  du  Cerro  de  los  Santos,  de  la  Gaule, 
de  la  Russie,  tiennent  à  deux  mains  devant  elles  le  vase  à 
boire,  geste  qui  se  retrouve  en  Chaldée.  Faudrait-il  ad- 
mettre, avec  M.  Heuzey^,  la  thèse  monogéniste  des  orien- 
talisants,  et  dire  :  k  L'antiquité  asiatique  nous  donne  ici, 
comme  presque  toujours,  l'origine  commune  et  la  tradition 
première  d'un    motif  qui  s'est  répandu  ensuite  dans  des 

'   SA.,  p.  345. 

-  Deonna,  op.  cit.,  p.  27.  Les  bras  tendus  en  avaiil  sont  projetés  laté- 
ralement dans  le  relief  et  le  dessin,  à  cause  de  l'ignorance  du  raccourci. 
Ex.  Artémis  persique,  déesse  abeille,  sur  des  bijoux  de  Rhodes.  AA. , 
1904,  p.  41,  etc. 

s  BCH.,  1891,  p.  614. 
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contrées  très  différentes  et  qui  s'est  perpétué  jusqu'à  une 
époque  parfois  avancée  ?  »  M.  Paris  est  tout  aussi  alïir- 
malif.  Mais  on  devrait  alors  penser  que  les  figurines 
grecques  où  apparaît  ce  geste,  tel  cjue  le  Satyre  buveur  du 
Louvre-,  ont  subi  cette  influence  chaldéenne  !  M.  Hubner 
a  objecté  avec  raison  (ju'il  se  renconti-e  spontanément  en 
maints  endroits  '. 


On  faisait  dériver  autrefois  le  geste  de  la  Vénus  pu- 
dique*, qu'immortalisa  Praxitèle  (fig.  66),  d'un  prototype 
chaldéen^,  jusqu'à  ce  que  M.  Reinach  eut  émis  une  opinion 
contraire,  et  prétendu  qu'il  appartenait  à  l'art  égéen,  d'où 
il  aurait  passé  en  Orient*'.  N'est-ce  pas  plutôt  un  geste  pri- 
mitif, et  qui  se  retrouve  partout?  Les  femmes  l'esquissent 
pour  indiquer  l'organe  de  la  génération",  tout  comme  les 
liommes  tiennent  en  main  leur  pénis '^. 


On  pourrait  lacilement  trouver  d'autres  exemples  ana- 
loofues,  où  des  formes  spontanées  ont  été  faussement 
expliquées  comme  le  résultat  d'une    imitation   étrangère. 


'  Prumenades  archéotogifittes  en  Kspagne,  j).  G3. 

-  BCH.,  1895,  p.  225  sq. 

»  JDAI.,  1898,  p.  129. 

*  En  dernier  lieu,  sur  oe  gesle,  Maccliioro.  Aii.sonia,  1907,  p.  7  sq.,  à 
propos  d'une  figurine  préliistorique  do  l'avie  (p.  4  sq.,  fig.  1-2). 

^  encore  Heuzey,  Catal.  des  antiqtiUés  chaldéennes,  p.  358;  Ho-rnes, 
op.  !..  p.  128.  142-3. 

'  I.,cs  déesses  nues  dans  l'arl  oriental  et  dans  lart  grec,  Chroiii(/ues 
d'Orient,  II,  p.  566  sq.  ;  RA.,  1895,  p.  367  sq.  ;  A.,  1895,  p.  557  sq.  ; 
REG.,  1896,  p.  268;  RA.,  1910,  I,  p.  149  ;  Dussaud,  op.  /.,  p.  229.  Cf.  contre. 
JDAI.,  1897,  p.  199  sq. 

^  Hœrnes,  op.  /..  p.  142-3,  422. 

8  Ihid.,  p.  143,  413;  ex.  en  Egypte,  Capart,  op.  /.,  p.  161,  iig.  117; 
RA  ,  1910,  I,  p.  249. 


KiG.  66.  —  Aphiodite  de  Cnide  (Rome,  Vatican). 
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(^iiaïul  o\\  rencontre. (liiiis  lesarls  romain, o-réco-l)ou(lclliique, 
l'Oinati,  les  mêmes  détails  (pie  dans  rareliaïsnie  <;rec  du 
W"  siècle,  tels  (jiie  le  sourire,  les  pommelles  saillantes, 
1  (cil  énorme  ou  exophtalmique,  la  bouche  aux  lèvres 
pincées  et  minces,  arquées  ou  rectilii>iies,  la  draperie 
aux  plis  secs  et  tuyautés,  on  doit  se  garder  de  penser 
tout  de  suite  à  une  influence,  mais  on  dira  que  ia  techni- 
<|ue  des  ouvriers,  à  t;es  diverses  époques,  était  parvenue 
au  même  point  de  développement,  et  retrouvait  incons- 
<'iemment  les  mêmes  conventions  \  Il  sei'a  facile  d  éviter 
alors  Terreur  commise  par  M.  De  Ridder,  qui  s'étonne 
devant  les  reliels  de  l'arc;  de  Suse^:  «L'influence  de  la 
Grèce  y  semble  évidente,  mais,  chose  curieuse,  de  la 
Grèce  du  VP  siècle,  ce  qui  surprend  à  celle  date  «  *^.  On 
pourrait  aussi  bien,  à  constater  des  ressemblances  entre 
l'art  roman  et  lart  khmer,  croire  à  une  influence  réci- 
proque^, et  dire,  comme  on  l'a  lait,  (|ue  l'horreur  du  vide, 
dans  la  céramicpie  du  Dipylon''.  que  les  groupements  par 
masses,  le  procédé  de  [)erspeclive  par  juxtaposition  des 
têtes '^.  dans  les  fresques  de  Cnossos,  dénotent  une  in- 
flueiue  égyptienne. 


On  a  parfois  reconnu  à  tort  dans  ces  formes  spontanées 
la  mar([ue  tl'une  école  régionale. 

Dans  la  sculpture  grecque  archaï(jue,  Vaspect  triangu- 
laire de  la  tête  a  paru  un  trait  propre  à  l'école  naxienne  ^ 
ou  à  l'école  rhodienne^,    alors  qu'il    faut  y  voir  la  survi- 

^  AScliA.,  1909.  p.  2:>0,  note  9:  sur  tous  ces  détails,  Tome  III, 
p.  131  sq. 

-  Sur  les  conventions  de  ces  reliefs,  ci-dessus,  p.  179  sq. 
»  REG.,  1905,  p.  100. 

*  Brutails,  Archéologie  du  moyen  'îge.  p.  42-4. 
"  Kroker,  JDAL,  1886,  I,  p.  106. 

«  Poltier,  Rev.  de  Paris,  1902,  2,  p.   18S. 
'  Sauer,  MAL,  XYII,  p.  62-H,  66. 

*  De  Ridder,  Catal.  des  liroiizes  de  i Acropole,  p.  Xll;  Perdrizet, 
BCH.,  1897,  p.  171;  RA..  1910,  I.  p.  84,  note  3. 
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vance  d'un  schéma  primitif  et  général.  Le  schéma  trian- 
gulaire ou  rectanoulaire  de  la  tète  survit  encore  dans 
Vapldtissemeiit  du  crâne  des  sculptures  du  VI"  siècle, 
comme  dans  celles  de  Tëcole  polycléléenne,  mais  il  est 
inutile  de  localiser  ce  détail  daus  les  œuvres  Cretoises  et 
péloponnésiennes  du  W  siècle  ',  et  de  dire  qu'en  ce  point, 
comme  en  d'autres,  Polyclète  se  rattache  à  la  tradition 
dorienne-,  puisque  ce  crâne  aplati  apparaît  dans  des  sculp- 
tures qui  relèvent  d'autres  tendances^,  h'œil  triaugiilaire 
n'est  pas  spécialement  péloponnésien  ou  crétois  dans  l'ar- 
chaïsme du  VP  siècle,  bien  (|ue  cette  forme  primitive  se 
maintienne  plus  particulièrement  dans  les  sculptures  de 
cette  origine  ■*. 

Le  profit  hellénique  se  substitue  graduellement  au  profil 
fuyant  des  tètes  du  VP  siècle,  dès  le  commencement  du 
V*,  et  c'est,  on  l'a  vu  ^,  une  évolution  générale  qui  n'est 
pas  spéciale  à  l'art  grec,  mais  qui  se  retrouve  ailleurs  dans 
ranti(|uité,  et  plus  tard  dans  l'art  du  XIIP  siècle  chrétien ''. 
11  n'est  pas  nécessaire  de  songer  à  une  influence  dorienne 
redressant  le  profil  attique^  pas  plus  qu'il  n'est  néces- 
saire de  la  faire  intervenir  à  propos  du  modelé  plus  juste 
de  l'ceil  qui  perd  son  exophtalmie,  de  la  bouche  qui  prend 
un  caractère  grave  et  même  morose,  puisque  ces  deux 
traits  succèdent  aussi,  dans  l'art  du  XIIP  siècle,  suivant 
la  même  marche  (|ue  celle  de  l'art  grec,  aux  lèvres  sou- 
riantes et  aux  gros  veux  saillants  des  tètes  romanes'*. 
M.  Lechat  atténue  du  reste  ce  que  sa  thèse  peut  avoir 
d'exclusil"  en  disant  des  artistes  atti(|ues  :  «  Certainement, 
il   faut  tenir   compte    de    ce    ((uils    pouvaient   eux-mêmes 

'  Sur  les  rapports  artislii|ues  inlre  la  Crète,  la  Sicile,  le  Péloponnèse, 
Collignon,  RA.,  1908,  I,  p.  167  sq.,  etc. 

-   Lechat,  SA.,  p.  152,  noie  4. 

3  REG.,  1910,  p.  384. 

••  RA.,   1911.  II.  p.  9. 

*   P.    172  sq. 

'  Tome  III.  p.  216. 

'  Leclial,  .SA.,  p.  149,  385  :  "  Rien  n'annonce  ce  trait  dans  l'art  altique 
antérieur;  au  contraire  il  est  le  terme  logicpie  de  la  structure  des  lètes 
doriennes  ». 

'  Tome  III,  1».  212  sq. 


ai(|iiérii'  pnr  leur  observation  personnelle  et  par  le  pro- 
grès normal  de  leur  art,  aidé  encore,  chez  quelques-uns, 
du  désir  de  réagir  contre  l'ionisnie;  il  faut  admettre  qu'ils 
auraient  bien  atteint  tout  seuls  ce  dessin  plus  juste  des 
yeux,  au  globe  moinssailliinl.  aux  paupières  plus  mobiles... 
Les  influences  doriennes  n'ont  lait  qu'accélérer  un  mou- 
vement (|ui  était  déjà  commencé,  (|ui  avait  conscience  de 
sa  dii-ection,  et  (|ui  sans  doute  eut  pu  s'achever  tout  seul  •  ». 
C'est  ainsi  que  plus  tard,  par  une  évolution  naturelle 
de  l'art,  naquit  le  réalisme  de  répof|U(î  hellénistique  et 
des  XIV'"-XV'  siècles,  qu'on  a  eu  tort  de  ramener  à  un 
centre  unicpie  -. 


Toutefois,  on  n'oubliera  pas  Yaction  véritable  que  peut 
exercer  un  art  sur  un  autre.  Il  ne  faudrait  pas  verser  dans 
l'excès  contraire,  voir  partout  des  similitudes  spontanées, 
alors  que  souvent  les  influences  sont  indéniables,  et  la 
difficulté  consiste  à  discerner  la  pnrt  qui  revient  à  chacun 
de  (;es  deux  facteurs  d'analogies,  d'autant  plus  que  ie 
courant  d'influences  ne  se  transmet  pas  seulement  dans 
un  sens,  mais  suivant  un  mouvement  de  flux  et  de  reflux, 
qu'il  y  a  souvent  une  action  en  retour,  suivant  le  mot  de 
M.  Heuzey  à  propos  de  l'influence  qu'exerça  la  Grèce  sur 
l'Orient  après  en  avoir  subi  elle-même  l'action  ^. 


L'art  égéen   est  parfaitement  original*;    cependant  il  a 
subi     l'influence    de     l'Egypte^     et    celle     de    la     Baby- 

'   Lecliat,  M.,  p.  o74,  note  1. 

^  Tome   III.    p.  282  ;   Lafeiiostre,    f.es  primitifs   à   Bruges  et  à  Paris, 
1904.  p.  32.  157. 

*  Heuzey,  Catal.  des  figurines  de  terre  cuite,  p.  3o,  85. 

*  Tome  m,  p.  61  sq. 

=  Soplius  Muller,  op.  !..   p.  86-7;   Dussaud,  op.    /..    p.    46;   MA.,   1908, 
19,  p.  83;  .lOAI.,  1909,  p.  242  sq.  ;  Hall,  Keftiu  and  the  peoples  of  tfie 


—  22()  — 

]onie\  (jui  lui  ont  transmis  maints  motifs  et  maints  pro- 
cédés. En  revanche,  les  artistes  minoens  ont  imposé  leur 
art  à  TEgypte.  «  Rien  n'affirme  mieux  Foriginalité  de  Tari 
Cretois  c|ue  Tinfluence  rpTil  eut  en  Egypte  même,  lors 
de  la  construction  d'El-Amarna  par  Aménophis  IV.  Les 
tombes  de  Senmut  et  de  Rekhmara  nous  montrent  les 
produits  de  l'art  minoen  pénétrant  en  Egypte;  plus  tard 
à  El-Amarna,  des  artistes  minoens  paraissent  avoir  colla- 
boré à  rembellissement  de  la  nouvelle  capitale  »  -.  Mais, 
en  vertu  du  principe  trengouement  qu'on  a  étudié^,  on 
est  allé  jusqu'à  parler  des  origines  égéennes  de  la  civili- 
sation égyptienne*,  comme  jadis  on  parlait  des  origines 
égyptiennes  de  l'art  grec.  Sans  doute,  on  a  raison  de  cher- 
cher au  loin  les  traces  de  l'expansion  égéenne,  mais  est-on 
bien  autorisé  à  les  trouver  jusque  dans  le  Caucase",  la 
Serbie*^,  la  Chine  ^  ou,  parce  que  l'on  retrouve  le  motif 
du  galop  volant*^  sur  une  cassette  d'ivoire  byzantine,  à 
penseï"  à  une  survivance  mycénienne  par  l'intermédiaire 
de  la  Perse  sassanide^? 


sea,  ABSA  ,VIII,  p.  157;  Pottier,  Rev.de  Pntis.  1902,  2,  p.  187;  Déche- 
lette,  op.  L.  U,  p.  C.lj;  Hall,  Soc.  Bihlic.  aicli.,  XXXI,  1909,  p.  280,  311; 
A.-J.  Reiriacii,  les  rapports  de  la  Crtie  et  de  l'Egypte,  à  propos  du  sar- 
cophage d  Haghia  Triada,  Comptes  rendus  du  (Congrès  du  Caire,  1909; 
inHueme  reconnue  à  tort,  ci-dessus,  p.  194  S(|. 

»  JOAl.,  1909,  p.  242  sq.  ;  Rev.  de  Paris,  1902,  2,  p.  189;  Délia  Seta, 
La  sftnge  di  Ilagitia  Triada  e  la  canchiglia  di  Phaestos  :  Hall  ne  croit 
pas  à  celte  forte  influence  babylonienne,  /.  c. 

^  iJiissaud,  op.  /.,  p.  63-4;  Finuneu,  Zeit  u/id  Duucr  der  kretisch- 
mykenischen  Kultur,  p.  86  sq.,  94-5,  96  sq.  ;  Lichtenberg,  Die  Einfliisse 
der  .egaischen  Kultur  auf  .Egypten  uiid  Palestina,  1911  ;  Hall.  /.  c. 

•''  Tome  1,  p.    131   sq. 

*   Aposlolidés,  (Congrès  du  Caire,  cf.  RA.,   1909,  II,  p.  435-6. 

^  Déclielelte,  Notes  sur  les  influences  égéennes  au  Caucase,  A.,  1910, 
p.   425  sq. 

®   Wace,  Classical  Review,  1909,  nov. 

'   Mûnsterbcrg.  cf.  tome  I,  p.  139. 

«  Sur  ce  motif,  tome  I,  p.  139:  III,  p.  79;  griffon  an  galop  volant, 
RA..  190'i,  II,  p.  203. 

*•  Bit'hier,  l.e  motif  du  galop  volant  sur  une  cassette  d'ivoire  byzantine, 
RA.,  1911,  1,  p.  't28  sq.  Sur  cette  question  des  influences  égéennes, 
toni*.'  1,  p.   137  sq. 


Liiilliience  éi^yplieiiiie  sur  les  débuts  de  Tari  lielléuicjue, 
(|ue  Ton  exagérait  autrefois,  et  à  la(|uelle  on  rapportait 
maintes  formes  spontanées,  est  aujourd'hui  bien  réduite, 
et,  à  considérer  un  Kouros  archaïque,  on  ne  peut  plus 
dire,  comme  jadis,  que  tous  les  détails  sont  imités  de 
l'Egypte,  taille  mince,  oreilles  ti'op  hautes,  bras  colb'S  au 


FiG.  67.  —  Détachement  progi-essif  des  jambes  '. 

corps,  poing  fermé,  yeux  obliques,  jambe  gauche  avancée, 
chevelure.  F^etit  à  petit,  à  mesure  que  Ton  connaît  mieux 
les  conditions  des  arts  naissants,  on  a  renoncé  à  voir 
partout  cette  influence  étrangère,  et  aujourd'hui,  on  ne  la 
reconnaît  plus  guère,  dans  ce  type  commun  à  tous  les 
arts,  que  dans  le  poing  fermé,  opinion  très  discutable,  et 
dans  la  jambe  candie  avancée'-.  11  semble  en  eflVl  que  ce 


'  1.  Figurine  d'Haghia  Triada,  Mosso,  Hscurzioni  nel  Medilenaneo. 
p.  103,  fig.  108  ;  2-3.  Idoles  des  Cyclades,  Muller,  Nacktlieit  und  KiithlOss- 
iing,  pi.  II-III;  4.  Kouros  de  Naucratis,  Deonna,  Apollons  nrcltaiffiies, 
p.  243,  <ig.  169. 

-   Deonna,  op.  cit.,  p.  25,  27. 


dernier  détail  soit  bien  d'origine  élrangère,  et  iusqu'à 
preuve  du  contraire,  on  doit  le  croire  imposé  à  l'art  grec 
par  l'Egypte. 

En  Egypte,  comme  en  (jrèce,  on  peut  suivre  les  progrès 
logiques  ^  de  la  statuaire  dans  la  représentation  des  jambes. 
Elles  sont  tout  d'abord  collées  l'une  conti'e  l'autre  et  le 
bas  du  corps  se  termine  en  [)ointe"-;  on  les  sépare  ensuite 
par  une  simple  ligne  devant  et  derrièi-e,  puis  par  une 
vraie  lente  (jui  marque  l'écartement  des  cuisses  \  Elles 
se  détachent  enfin,  mais  elles  restent  sur  le  même  plan, 
les  deux  pieds  à  la  même  hauteur  et  parallèles^  (fig.  67). 

Jus(|u'iii  la  progression  est  la  même  de  part  et  d'autre. 
Mais  voici  ((u'une  jambe  s'avance.  Ce  n'est  pas  pour  indi- 
<\uev  le  mouvement  de  la  marche,  comme  on  l'a  parfois 
dit"^.  La  statuaire  ne  pouvait  rester  longtemps  figée  dans 
l'attitude  primitive.  La  stabilité  même  des  figures  néces- 
sitait la  disjonction  des  deux  jambes  et  il  fallait,  pour  que 
la  statue  eut  une  base  solide,  que  Tune  d'elles  s'avançât. 
Le  pi'ogrès  (|ue  les  Grecs  attribuaient  au  légendaire 
Dédale,  était  commandé  partout  j)ar  les  lois  mêmes  de 
l'art. 

Dès  la  première  moitié  de  la  première  dynastie  thinite, 
l'ivoirier  égvplien,  en  avance  sur  la  plastique  en  pierre'', 
a  déjà  réalisé  ce  progrès,  et  si  le  plus  ancien  monument 
de  ce  genre,  une  statuelte  d'Abydos,  recule  j)lutôt  la  jambe 


'  (;f.  en  Egypte,  v.  Bissiiig.  /.es  déhiils  de  la  statuaire  eu  Egypte. 
KA.,  l'.tlO,  I,  p.  24'i  sq.  ;  en  Grèce,  d'après  les  idoles  énéolithiqiies  des 
Cycladcs,  Perrol.  HA.,  6.  p.  737  sq.  Noter  qne  cette  proefression  n'est 
pas  nécessairement  clironologique,  cf.  p.  26. 

^  V,  lia. 

*  RA.,  1910,  I,  p.  2'4G;  Caparl.  uj,.  !..  p.  217.  lig.  150;  Mullcr.  «/;.  /., 
pi.  III,  2.  :!. 

*  Ivoire  de  Litiigeric,  lldtiics.  oi>.  /.,  pi.  dl;  idoles  des  îles,  ihid., 
p.  187;  Muller,  op.  /..   pi.   11,   111;  statueUes  des  a  sauvages». 

'■'  A  propos  des  Konroi  el  des  statues  égyptiennes,  MAI. .  XXVII,  p.  231  ; 
RA.,  1910,  I,  p.  256:  Deonna,  Apollons  archaïques,  p.  58;  REG.,  1894. 
p.  .'i'i.'i.  On  a  dit  de  même  des  statues  de  Polyclète,  qui  continuent  le  schéma 
primitif,  que  c'est  une  «  attitude  de  mouvement  hrns(|uemenl  arrêté  », 
Perrot,  Pra.rilèle.  p.  'i3  ;  Lange,  Darstelluug  des  Menscheii.  p.  200,  203; 
Malder,  Polrcklet,  p.  29,  56,  77,  emploie   le   terme  de   «  bewegle  Ruhe  ». 

fi   P.  '.2,  '.5. 
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droite  (luelle  ii'avimce  la  *;;ui(l»e,  une  slalucUe  dliiera- 
('onj)olis.  conteniporaiiie  de  la  précédente,  avance  nette- 
ment la  jambe  gauelie.  «  Ainsi  lut  inveritée,  par  un 
sculpleur  lliinite,  cetle  atliliide  de  la  marehef?)  si  typi(pie 
de  la  statuaire  égyptienne,  cpii  la  conserva  jus(ju'au  temps 
de  rem|)ereur  Hadrien  '  ». 

L'art  grec,  lui  aussi,  lait  avancer  la  jambe  gaucher  à  ses 
statues,  saul"  (.lans  de  rares  exceptions',  où  la  statue,  qui 
faisait  partie  d  i;n  grou()e,  subit  la  loi  des  pendants  et 
avance  la  jambe  droite  pour  s  opposer  à  celle  qui  avance 
la  gauche  ^  Ce  trait  est  tellement  l"ré(|ucnl,  (ju'on  y  a  vu 
une  loi  de  l'ai-chaïsme  grec,  contre  la(|uelle  les  artistes  au- 
raient voulu  réagir  à  partir  du  commencement  du  \''"  siè- 
(de,  en  faisant  avancer  de  préférence  la  jambe  droite  de 
leurs  statues^,  en  même  temps  (piils  se  débarrassaient 
de  la  vieille  loi  de  IVontalité. 

(^n  pouri'ait  croire  tout  d'abord  que  ce  détail  n'a  pas 
grande  importance  et  qu'il  peut  s'expli(pier  sans  avoir  re- 
cours à  l'inlluence  étrangère,  par  le  seul  fait  du  dévelop- 
pement logique  de  l'art. 

Il  y  a,  en  elfet,  certains  principes  physiologiques  (pii 
nécessitent,  dans  le  relief  et  le  dessin,  que  les  person- 
nages soient  tournés  d'un  côté  plutôt  (|ue  de  l'autre. 
L'enfant  dirige  ses  bonhommes  à  gauche  du  spectateur, 
parce  (|ue  lœil  peut  ainsi  mieux  suivre  le  travail  de  la 
main  que  dans  le  sens  contraire^.  Sur  les  reliefs,  les  per- 

»   RA..  1910.  I,  p.  256. 

-  Lechiil,  M.,  p.  167,  p.  154,  ii"2;  RliG.,  1905.  p.  ys  :  Deonna.  op.  cit., 
p.  26.  Cf.  Corés  de  1  acrolère  d  Egine.    Fui'twangler.   Beischreih.,  p.  12)5. 

'  Lermann,  op.  t.,  p.  63,  noie  1;  Homollc,  BCH..  1900,  p.  451.  Cf. 
stèle  de  Dennys  et  Ivitylos.  De  même,  dans  certaines  Coi'és  qui  se  fai- 
saient pendant,  l'himation  est  altactié  à  gauclie  au  lieu  de  l'être,  suivant 
la  coutume,  à  droite.  Lecliat,  M.,  p.  174-5;  caryatide  de  Tralles,  MP.. 
X,  1903,  p.  27-8.  Sur  les  vases  conçus  par  paires,  depuis  les  gobelets  de 
Vaphio.  MA.,  19,  1909.  p.  116,  note  1;  MAI,  XXXII,  p.  102  et  Bei- 
lage  II:  REG.,  1911,  p.  196;  Bruckner,  Sitziingsber.  d.  phil.  hist.,  Kla.sse 
d.  Wiener  Ahad.  d.  Wiss..  1888,  tome  116,  p.  501  sq.  ;  .MP.,  XII.  1905, 
p.  181. 

*  Léchai,  .M.,  p.  167,  noie  4;  Deonna,  op.  cit.,  p.  8. 

'"  Sully,  Eludes  .sur  l'enfance,  p.  504.  540;  Seta,  Geni'-^i  delln  Scorcio, 
p.  49,  note  4,  réfêr.  ;  Hamy,  A.,  1908,  p.  401. 
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sonnages  avancent  loiijoiirs  la  jambe  c|iii  est  la  plus  éloi- 
gnée du  spectateur,  la  gauche  s'ils  se  dirigent  à  droite,  la 
droite  s'ils  se  dirigent  ta  gauche  ^  ce  qui  est  une  consé- 
(juence  nécessaire  de  la  posilion  de  face  des  épaules, 
générale  dans  l'art  des  commençants. 

Toutefois,  on  ne  saurait  donner  une  explication  de  ce 
genre  en  ce  (|ui  concerne  la  j)rédileclion  de  la  jambe 
gauche  sur  la  droite  dans  la  statuaire  grecque.  Il  faut  se 
souvenir  plutôt  que  les  anciens  attribuaient  une  valeur 
magique  à  chacpie  moitié  du  corps  humain.  Laissant  de  côté 
les  explications  contradictoires  sur  l'origine  de  la  dextra- 
lité  de  l'homme '-.  on  ne  retiendra  que  la  valeur  reli- 
gieuse attribuée  à  la  droite  et  à  la  gauche. 

Or,  en  Grèce,  la  fauche  est  de  mauvais  auoure,  tandis 
qu'au  contraire  la  droite  est  favorable"'.  On  peut  donc 
j)enser  que  si  les  artistes  grecs  avaient  été  livrés  à  eux- 
mêmes,  ils  auraient  de  préférence  fait  avaiuîer  à  leurs 
statues  la  jambe  droite  ;  s'ils  ne  l'ont  pas  fait,  c'est  qu'ils 
ont  emprunté  ce  détail,  contraire  à  leurs  traditions  reli- 
gieuses, à  des  prototypes  égyptiens  où  la  jambe  gauche 
avancée  est  de  règle,  détail  auquel  ils  renonceront  plus 
tard.  C/est  par  une  raison  religieuse  (jue  l'on  a  pu  expli- 
quer de  même  le  renversement  de  l'écriture  chez  les 
Grecs,  qui  ont  commencé  par  écrire  de  droite  à  gauche 
comme  les  Orientaux,  j)uis  ont  décidé  d'écrire  de  gauche 
à  droite*.  Il  v  aurait   tlonc,  en  ce   qui   concerne  l'avance- 

'   Sela.  op.  t..  p.  ô8  ;  Dcoiina,  Apoltons  arc/idù/ues,  p.  2(),  noie  1. 

^  Baldwin,  />e  dé^'eloppement  mental  chez  l  individu  et  dans  la  race, 
trad.  Noun-y,  1897,  p.  55  sq.  Comment  on  devient  droitier;  Mollison, 
Itechts  und  Links  in  der  Primatenreihe,  Korrespondenzblalt  d.  denlscli. 
Gesellscti.,  1908.  p.  112  sq.  :  Hertz,  Revue  plulosopiiiqne.  1909,  déc.  ; 
Scliuylen,  L'éducation  de  la  femme,  p.  69  sq..  référ.  ;  Seta,  op.  t..  p.  49, 
Tiole  4,  référ.',  Livi,  Sulla  causa  del  destrismo.  Alli  délia  Soc.  Ilomana 
di  Antropologia,  1908,  n"  1. 

*  Pollier,  Sinister,  Mélanges  Perrot,  p.  405  sq.  ;  l'errol,  HA.,  8,  p.  712; 
Deonna,  op.  cit.,  p.  26:  MAI.,  IV,  p.  185  sq.  M.  Goblel  d  Alviella  a 
montré  que  cliez  les  peuples  primitifs  on  passe  facilement  de  la  notion 
du  néfaste  à  la  notion  du  propice.  Croyances,  rites,  institutions,  I,  p.  ;)02. 
Mais  trop  de  textes  adirment  dans  la  Grèce  arctiaïque  la  précellencc  de 
la  droite  pour  qu'on  puisse  avoir  recours  à  cet  argument. 

*  Curlius,  Histoire  grecque,   trad.  Bouché-Ledercq,  II,  p.  59. 
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ment  de  la  jambe  gauche  dans  les  statues  grecques,  un 
emprunt  à  l'Egypte,  comme  il  se  pourrait  que  les  figures 
tournées  à  droite  des  reliefs  grecs  aient  emprunté  leur 
orientation  à  des  formules  plaslicjues  d'origine  orientale  ^ 


Cette  Grèce  du  VI"  siècle  elle-même  exerce  son  in- 
fluence surTOrient,  et  les  Phéniciens  en  subissent  l'action 
en  retour-.  Plus  loin  encore,  c'est  1  art  hindou,  où  le  tvpe 
du  Bouddha  accroupi  dérive  d'un  vieux  type  ionien^';  oii 
les  saints  nus  du  jaïnisme,  imitent  lesKouroi  archaïques^, 
par  l'intermédiaire  d'une  statue  de  ce  type  qui  aurait 
été  importée  de  la  côte  d'Asie  Mineure^.  C'est  la  Gaule, 
où  de  nombreux  motifs  ioniens  sont  arrivés  après  de 
longs  détours^;  oii  certains  types  de  dieux  gallo-romains 
viennent  de  l'archaïsme  grec  ou  étrusque,  comme  le 
jMercure  ailé  et  barbu  ^.  la  déesse  aux  serpents  (jui  repa- 
raît sur  l'autel  de    Mavilly^:  où   l'Epona  gauloise  dérive 


»  Haaiy,  A.,  1908.  p.  401  sq. 

-   Heuzey,  op.  /.,  p.  85;  Perrot,  HA.,  9,  p.  37;  A.,  1893,  p.  705. 
Autre  ex.  :    1  ;irt  altique,  après  avoir  beaucoup   reçu  de  l'ionisme,  exerce 
une  action  en  retour  sur  lui,  RA.,  1901,  II,  p.  162. 

*  Est-ce  bien  sûr?  Ailleurs  M.  Reinacli  reconnaît  une  imitation  égyp- 
tienne dans  les  dieux  gallo-romains  accroupis,  qu  il  tait  dériver  de  proto- 
types ioniens  semblables  à  ceux  de  l'Inde,  Bronzes  figurés,  p.  191.  Cf. 
Fourdrignier,  Disinités  accroupies.  Bulletin  Soc.  anthrop.,  1899;  cf.  A., 
1901,  p.  203,  204,  référ.  Sur  l'influence  égjptienne  en  (îaule,  Reinacti. 
Bronzes  figurés,  p.  11;  RA.,  1898.  I,  p.  329;  1909,  II,  437. 

*  Reinach.  GBA..  1909.  I,  p.  190;  RHR.,  1908,  58.  p.  325  sq.,  327; 
1910,  62,  p.  377;  ASctiA.,  1909,  p.  230,  note  9. 

*  Sur  les  relations  de  la  Grèce  archaïques  et  de  1  Inde,  Lévi,  REG., 
1891,  p.  24  sq.;  Goblet  d.-^^lviella,  Ce  que  V Inde  doit  à  la  Grèce,  1897; 
Gardner,  Grcek  influences  on  the  religions  art  of  N.  India  (3«  congrès 
de  l'Hist.  des  religions). 

8  RA.,  1901,  I,  p.  37. 

^  Reinach,  Cultes,  III,  p.  168  ;   Bronzes  figurés,  p.  71.    Sur  la  prolon- 
gation de  ce  type  archaïque  en  Grèce  même,  M  RI.,  1895,  p.  139. 
8  Reinach,  Cultes.  III,  p.  222. 
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d'une  vieille  statue  de  femme  à  cheval  que  Ton  voyait  à 
Home,  et  qui  elle-même  se  rattachait  à  la(jrèce  des  Vil'- VP 
siècles,  comme  le  prouverait  une  terre  cuite  de  Lusoi^ 
Il  semblerait  donc  que  certains  types  de  l'art  gallo-romain 
sont  antérieurs  aux  influences  directes  de  l'art  grec  sur 
l'art  romain,  et  remontent  au  Vl*"  siècle  avant  notre  ère^. 
C'est  du  moins  l'opinion  de  M.  S.  Reinach.  Mais  on  peut 
formuler  quelques  restrictions.  Si  l'influence  de  la  Grèce 
archaïque  sur  l'Inde  est  probable,  il  n'est  pas  nécessaire  de 
rattacher  aux  vieux  Kouroi  les  statues  nues  des  jaïnistes. 
Jadis  déjà,  Vitet  dérivait  la  taille  mince  des  «  Apollons  » 
de  l'art  hindou  \  alors  qu'en  réalité  ce  détail  s'explique 
tout  autrement  que  par  une  influence*.  Ne  pourrait-il  en 
être  de  même  pour  les  autres  traits  d'analogie  qui  rap- 
prochent les  Kouroi  des  saints  jaïnistes  ^  :  sourire,  yeux 
exophtalmiques,  nombril  en  œil  ^,  frontalité.  etc.,  carac- 
tères qu'on  retrouve  aussi  bien  dans  l'archaïsme  du  moyen 
âge  que  dans  les  statues  gréco-bouddhiques  "^  ?  Influence 
ou  coïncidence?  on  en  revient  toujours  à  réternelle  ques- 
tion à  laquelle  il  est  souvent  difficile  de  donner  une  ré- 
ponse exacte. 


Plus  tard,  la  culture  hellénistique  est  une  fusion  de 
l'ancien  es|)rit  ionien  à  demi-oriental  ^,  avec  l'esprit  hellé- 
nique; la  culture  romaine  est  un  mélange  de  l'art  hellénis- 

'  Reinach,  RHR..   1908,  58,  p.  317  sq.  ;  RKG.,  1909,  p.  53. 
-'  Cf.  encore  Cultes,  III,  p.  215. 
'   Deonna,  op.  cit.,  p.  22. 

*  P.  202. 

*  Ex.  Vi-ishabha,  nu,  bras  colh'^s  au  corps,  Annales  du  Musée  Guimet, 
X,  pi.  XVII;  de  Milloué,  Petit  guide  illustré  au  Musée  Guimet,  1905, 
p.  111,  fig.,  rappelle  beaucoup  le  Kouros  de  Rhodes. 

*  Deonna,  op.  cit.,  p.  83. 

">  Tome  III,  p.  189:  ci-dessus,  p.  220. 

'  On  sait  combien  l'influence  orienlale  sur  la  céramique  ionienne  est 
considérable,  Pottier,  CV.,  II,  p.  486  sq.  ;  Perrot,  HA.,  9,  p.  450  sq.  ;  sur 
les  tendances  orientales  de  lart  helltMiistique,  Tome  III,  p.   106  sq. 
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li(|iie  el  (le  Tari  indigène  de  l'Italie ';  larl  hijzdiitiii,  (|ui 
se  forme  sous  rinduence  des  Iradilioiis  hellénisli(|iies 
perpétuées  dans  l'Orient  grec,  et  des  traditions  ilu  vieil 
Orient  primitif-,  est,  couiine  le  disait  Choisy,  «  l'esprit  grec 
s'exerçant  au  milieu  d'une  soi:iété  à  demi-asiatique  sur  des 
éléments  empruntés  à  la  vieille  Asie^»;  et  il  est  lui-même 
l'initiateur  de  1  art  occidental^... 

Vers  l'est,  l'art  hellénisti(jue  n'a-t-il  pas  donné  naissance 
à  ïm'l  gréco-bouddhique^,  au((uel  il  a  transmis  la  repré- 
sentation de  la  figure  humaine  et  la  connaissance  essen- 
tiellement helléni(pie  des  lois  du  raccour('i  !'^  ;  ne  s'est-il 
pas  propagé  plus  loin  en  Extrême  Orient'?.. 

Enumérer  les  diverses  influences  cpii  se  sont  exercées 
sur  l'art  d'un  peuple,  serait  vouloir  écrire  l'histoire  com- 
plète de  cet  art.  Partout  il  y  a  des  pénétrations  récipro- 
ques, et  il  était  nécessaire  de  le  dire  ici,  bien  cpie  ce  soit 
une  vérité  banale,  afin  qu'on  ne  puisse  nous  accuser  de 
les  méconnaître.  Il  y  a  à  la  fois  des  influences  et  des  ren- 
contres ;  il  faut  tenir  compte  de  la  loi  des  contacts  aussi 
bien  que  de  celle  des  coïncidences.  «  Telle  est  la  double 
voie  qui  s'otfre  à  l'historien  quand  il  aborde  l'obscur  do- 
maine des  origines  de  l'art.  Il  doit  savoir  (pie  ces  deux 
alternatives  existent,  et  il  doit  distinguer  (pielle  est  la 
bonne  dans  un  cas  donné,  sous  peine  d'aboutir  aux  plus 
fausses  conclusions...  Rencontres  et  coïncidences,  parce 
que  l'humanité  est  éternellement  une  et  se  recommence 
sans  cesse;   contacts  et  influences,    parce  <pie  partout  et 


'  Sur  la  question  do  l'originalilo  de  lart  romain,  Cultrera,  op.  /., 
p.  XLVI,   196  sq.,  référ.  ;  Poppeulreuter,  Kritik  der  fVienergenesi.s.  1908. 

^  Dietil,  Manuel  d'art  byzantin,  p.  12-3,  17;  sur  la  part  de  l'art  hellé- 
nistique dans  la  formation  de  1  art  byzantin,  ihid.,  p.  16  sq.  ;  Michel, 
HA.,  I,  1,  p.  282  sq.,  131,  référ. 

'  Diehl,  op.  /.;  p.  16. 

*  Ihid.,  p.  668  sq.  La  question  byzantine. 

^  Seta,  op.  /..  p.  7,  note  8,  référ.,  12  sq. 

"  Ibid.,  p.  19-20. 

'  En  Chine,  Seta,  op.  /.,  p.  6,  note  4,  référ.  ;  Laufer,  Kunst  und  Kullur 
Chinas,  Glohiis.  1909,  n"  1-2,  etc.  ;  de  là  en  Corée  et  au  Japon,  cf. 
Bushell,  L  art  chinois,  p.  129.  Sur  les  théories  de  Munsterberg,  Tome  I, 
p.  139. 
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toujours  le  plus  fort  influence  le  plus  faible  ^  Entre  ces 
deux  |)ôles  oscille  la  vérité  historique  que  la  science  mo- 
derne poursuit  avec  une  passion  si  ardente,  sans  jamais 
pouvoir  se  flatter  de  l'avoir  atteinte  »  ^. 

Souvent  en  effet,  à  défaut  de  preuves  irréfutables,  Tune 
ou  l'autre  explicalion  paraît  tout  aussi  vraisemblable;  sou- 
vent aussi,  des  facteurs  étrangers  à  la  science  peuvent 
conduire  involontairement  le  savant  à  dénier  toute  in- 
fluence :  n'a-t-on  pas  voulu  expliquer  les  analogies  entre 
l'art  occidental  et  l'art  byzantin,  non  point  par  l'influence 
de  ce  dernier,  mais  par  des  procédés  monogénistes,  par 
«  une  simple  renc^ontre  résultant  de  plusieurs  causes  autres 
qu'une  imitation,  et  née  de  l'obligation  de  répondre  aux 
mêmes  programmes,  ce  qui  amena  naturellement  à  des 
dédu('tions  et  à  des  formes  identiques  '  ?  » 

'  D  après  T;irde,  uue  des  grandes  lois  de  limitation  serait  que  «  l'in- 
iérieur  imite  toujours  le  supérieur»  (Malagrin,  La  psychologie  sociale 
de  Gabriel  Tarde,  p.  150  sq.)  ;  souvent  c'est  le  contraire  qui  se  produit 
(ci-dessus,  p.  82,  note  2)  :  les  Européens  établis  chez  les  demi-civilisés, 
au  lieu  de  les  élever  à  leur  niveau,  descendent  au  leur,  comme  1  ont 
constaté  tous  les  ethnographes.  La  barbarie  a  fait  décliner  lart  romain... 
On  n'a  pas  l'intention  d'étudier  ici  suivant  quel  processus  s'exercent  ces 
influences,  d'examiner  par  exemple  si  «  l'imitation  va  du  dedans  au  de- 
hors »  [ihid..  p.  154  sq.),  comme  le  dit  encore  Tarde,  c'est-à-dire  qu'un 
peuple,  qu'une  classe  qui  en  imite  une  autre,  ne  commence  pas  par  copier 
son  luxe  et  ses  beaux-arts,  mais  ses  idées  \ihid.,  p.  123  sq.  L  imitation 
et  ses  lois)  ;  si  l'imitation  d'un  style  étranger  renouvelle  d'abord  non  tant 
les  formes  architecturales,  ijui  sont  lelativement  stables,  que  les  détails 
(Réau,  Peter  Vischer,  p.  121). 

■'  Pottier,  CV.,  II.  p.  254-5. 

^  Diehl,  op.  /..  p.  674.  C'est  l'opinion  de  M.  Enlarl,  Manuel  d  arch. 
française  I,  p.  'tl  sq.  ;  cf.  Tome,  1,  p.  16;}  sq.  l/archéologic  pati'iotiquc. 


IX 


THESES  MONOGENISTES  ET  POLYGENISTES 


B.  —  TYPES  ETHNOGRAPHIQUES 


Similitudes  spontanées  et  traits  ethnographiques.  —  Forme 
de  la  tête,  stéatopygie,  proportions  élancées,  position 
du  pénis,  oreilles,  profil  grec,  œil  aux  angles  externes 
relevés. 


Non  moins  nombreuses  sont  les  erreurs  (|ui  ont  été 
commises  en  prenant  une  forme  polygéniste  pour  une 
copie  fidèle  de  la  race,  alors  que  ce  trait  ne  provient  que 
de  la  maladresse  de  l'ouvrier  et  des  conventions  propres 
aux  débuts  de  l'art.  Sans  doute,  dans  les  dessins  des 
enfants,  comme  dans  ceux  des  «  sauvages  »  ',  on  remarque 
souvent  une  certaine  recherche  du  tvpe  ethnique,  prou- 
vant que  si  l'ouvrier  est  longtemps  incapable  de  trouver 
la  ressemblance  individuelle,  il  parvient  plus  rapidement 
à  saisir  la  ressemblance  ethnique  :  l'archaïsme  grec  en 
donne  de  fréquents  exem[)les"^  et  ce  ne  sera  cpie  petit  à 
petit  qu'aux  traits  fondamentaux  de  la  race  viendront 
s'ajouter  les  traits  individuels  '. 

Toutefois,  il  est  imprudent  de  se  servir  des  monuments 
primitifs  pour  discerner  les  traits  spécifiques  des  races*. 
M.  Heuzey  Ta  dit  :  «  Ce  n'est  qu'avec  une  extrême  réserve 
que  l'on  peut  se  hasarder  à  faire  de  l'ethnographie  avec 
les  types  créés  par  la  sculpture,  surtout  avec  les  types 
archaïques,  soumis  plus  (|ue  tout  autres  aux  conventions 
d'école  )>'",  on  dira  plutôt,  aux  conventions  générales  qui 
régissent  l'art  pendant  longtemps.  C'est  trop  hardi  d'af- 
firmer :  «  qu'aussitôt  qu'un  peuple  primitif  arrive  à  la 
représentation  de  la  figure  humaine,  l'art  devient  un  mi- 
roir fidèle  des  caractères  ethnographiques  de  ce  peuple  »  **. 

'  A..  1908,  p.  392. 
•'  REG.,  1894,  p.  371. 

*  Wundt,  Vûlkerpsychohgie.  lil  (2|,  p.  171  sq. 

*  Deonna,  Comment  les  procédés  inconscients  se  sont  transformés  en 
procédés  conscients  dans  l  art  grec,  p.  23  sq.  ;  Hiernes,  op.  t.,  p.  230. 

*  Periol,  HA.,  II,  p.  596;  Deonna,  op.  cit..  p.  24. 

^   Milliet,  Etude  sur  les  premières  périodes  de  la  réramiffue  grecque,  p.  3. 
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On  a  pourtant  voulu  reconnaître  des  types  de  races 
définis  dans  les  œuvres  quaternaires',  dans  les  statuettes 
de  l'Egypte  [)réhistorique '^  dans  les  figurines  de  terre 
cuite  de  Phaestos'',  mais  la  plu|iarl  des  caractères  invo- 
qués sont  ceux  qui  reparaissent  partout  inconsciemment. 

N'a-t-on  pas  dit  souvent  que  les  Corés  de  rAcro[)ole, 
aux  yeux  obliques,  aux  pommettes  saillantes,  ressemblent 
à  des  Japonaises,  à  des  Chinoises,  à  des  Egyptiennes, 
même  à  des  négresses^?  que  la  tète  Ilampin  «évoque 
plutôt  les  traits  d'un  chef  abyssin  que  le  type  de  la  race 
grecque  « '*  ?  et  la  tète  chaldéenne  de  Tello,  au  musée  du 
Louvre,  n'a-l-elle  pas  un  faux  air  turc,  grâce  à  son  turban 
et  à  son  nez  cassé*'?  Mais  personne  ne  serait  assez  insensé 
pour  prendi-e  ces  ressemblances  au  sérieux,  puisqu'il  ne 
peut  y  avoir  de  filiation,  pas  plus  (piil  n'y  en  a  entre  le 
portrait  de  la  dame  Nefert  au  musée  de  Boula({  et  celui 
d'une  cantatrice  italienne,  malgré  la  frappante  identité  des 
trails  ''. 


Tèle.  —  On   ne  cher(diera  pas  dans   la   forme  triangu- 
laire de   la  tête '^,  qui   apparaît  dans  les  a'uvres  primitives 

'    PieUe,  A.,   1895,  p.  146,   150;  H<.-tnt's,  op.  /.,  p.  5o. 

-  A.,  190^,  j).  80  sq.  ;  Pelrie,  The  races  of  liarly  Egypte.  Tlie  Man, 
1902,  p.  248  sq.  ;  Morel,  Au  temp.s  des  Pharaons,  p.  102,  tO'»  : 
«  D'après  les  figurines  en  ivoire  ou  en  Icrro  cuite,  les  hommes  ont  le 
nez  droit  ou  légèrement  busqué,  les  yeux  largement  fendus  en  amande. 
Des  tètes  en  ivoire  nous  rendent  les  physionomies  sèches  et  fines  de 
(pielqucs  chefs  de  clans.  Autant  de  docnments  réalistes  dont  nous  ver- 
ions  plus  loin  l'utilité  ethnograpliicpic  ».  (>apart,  op.  /.,   p.  159. 

'  On  veut  reconnaître  en  elles  les  cai-actères  de  races  diverses,  MA., 
13,  p.  74,  comme  snr  le  vase  aux  moissonneurs,  ihid.,  p.  20,  129. 

»  Perrot,  HA.,  S,  p.  595. 

^   Rayel,  Etudes  d  arch.  et  d  art,   p.  .TiO. 

"   Deniker,  f.es  races  et  tes  peuples  de  la  terre,  p.  48;!.  note  2. 

^  A.,  1892,  p.  129  sq.,  pi.  V.  Cf.  aussi  la  ressemblance  constatée  par 
Pelrie  entre  une  tète  de  Lybien  de  1  Egypte  primitive  et  un  Américain, 
Capart,  op.  t..  p.  256;  par  van  Gennep  entre  Ramsès  II  et  un  Algérien 
contemporain,  lieligions,  mœurs  et  légendes,  I\',  p.  35. 

"   P.   142. 
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de  l'Egvpte,  un  trait  de  rac<\  •'  un  type  hracliycëphale... 
triangulaire,  se  leiininanl  eu  poirjte  dans  le  bas  »  ',  pas 
plus  qu'on  ne  verra  dans  le  crâne  primitif  en  pain  de 
sucre-  l'image  diiue  mutilation  ethnique  \ 


Stéatopygie.  —  Les  voyageuis  ont  souvent  parlé  de  la 
stéatopygie  des  femmes  hottenlotes,  de  ces  fesses  adi- 
peuses qui  passent  pour  être  un  élément  de  beauté  dans 
le  sud  de  l'Afrique. 

Prenons  la  peine,  dit  Winckelmann,  «  de  tourner  la 
médaille,  et  de  faire  des  observations  particulières  sur  les 
parties  que  le  peintre  d'Anacréon  ne  pouvait  représenter 
au  gré  de  ce  poète  dans  son  cher  Bathyle  «.  En  retrouvant 
ce  caractère  dans  des  (cuvres  primitives,  on  en  a  dé- 
duit immédiatement  la  conséquence  logique  suivante  : 
il  s'agit  d'un  trait  ethnique,  et  les  types  artistiques  où  il 
apparaît  sont  l'image  d'une  race  négroïde.  Piette,  cons- 
tatant que  certaines  figurines  quaternaires  sont  stéato- 
pyges  alors  que  d'autres  ne  le  sont  pas,  concluait  à 
l'existence  de  deux  races,  l'une  stéatopyge,  l'autre  élancée, 
«  au  mélanae  de  deux  races,  celle  du  Néanderthal  et  celle 
des  Somalis,  qui  sont  représentées  toutes  deux  dans  les 
gisements  de  Menton  et  de  Brassempouy  »  *.  On  a  répété 
la  même  erreur  à  propos  des  statuettes  de  l'Egypte  pré- 
historique^ :  «  les  figurines  de  l'Egypte  préhistorique  dé- 
notent l'existence  d'un  groupe  d'origine  hotlentote  dans 
la  race  néolithique  »  ^.  Enfin,  si  la  stéatopygie  est  un  trait 


'   RA.,  1910,  I,  p.  255. 
2    P:  207. 

^   Deniker.  op.  L.  p.  207. 

*  A.,  i895.  p.  IVl  :   1903,  p.  530-1  :  Hœrnes,  op.  !..  p.  53  sq. 
^  Sur  la  stéatopygie  en  Egypte,  Capart,  op.  /.,   p.  155  sq.  ;  RA.,   1910, 
I,  p.  246,  248. 

®   Moret,  Au  temps  de.'i  Pharaons,  p.  123. 
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elhni(jiie,  (niisc(irelle  apparaît  dans  les  œuvres  d'art  de 
l'Europe  quaternaire  et  de  l'Egypte  néolithique,  il  doit  y 
avoir  un  lien  entre  les  races  qui  les  produisirent.  C'est  oe 
que  JM.  Capait  a  eu  le  tort  de  prétendre  '. 

Mais  la  stéato[)vgie  occupe  une  ère  de  dispersion  très 
étendue,  et  se  rencontre  aussi  bien  dans  les  oeuvres  de 
la  Grèce  que  dans  celles  du  reste  de  l'Europe  ou  de 
l'Afrique"-',  et.  devant  celte  masse  de  monuments  de  pro- 
venance et  d'époque  très  diverses,  on  a  compris  qu'on 
ne  pouvait  soutenir  avec  bon  sens  leur  origine  nègre.  Ac- 
tuellement, on  est  arrivé  à  cette  conclusion  :  «  Comme  il 
s'agit  de  monuments  d'âges  tlifférents,  et  que,  d'autre  part, 
aucune  considération  sérieuse  ne  saurait  indiquer  un  lien 
de  parenté  ou  de  relation  même  indirecte  entre  nos  Tro- 
glodytes et  les  habitants  de  l'Egypte  primitive,  il  est  bien 
évident  que  toute  théorie  ethnographique  ou  autre,  pré- 
tendant invoquer  ici  l'hypothèse  d'une  liliation,  serait 
absolument  inac(;eptable  »  ^  (fig.  68,  1). 

Ce  n'est  qu'une  convention  artistique  primitive,  une 
simple  façon  d'accuser  les  caractères  du  sexe,  en  faisant 
saillir  les  hanches  et  les  cuisses*. 


Il  se  pourrait  (|ue  l'excès  de  cambrure  des  personnages 
minoens  en  dérive.  Ce  sont  souvent  des  femmes  aux 
bassins  extrêmement  saillants  ^,  à  pro()os  desquelles 
M.  Myres  s'est  demandé  si  la  dite  stéatopygie  ne  serait  pas 


'  A.,  lyo'i,  p.  111. 

■''  Hœrnes.  op.  /..  p.  54  sq.,  192;  Mosso,  Origini  délia  cn'iltii  niediler- 
ranea,  p.  95  sq.  :  Myres,  Journal  Anthropol.  Instit.,  \XX,  p.  252  sq.  ; 
MA.,  18.  1907.  p.  'i98.  56:5.  référ.  :  Caparl.  op.  !..  p.  155  sq.  :  REG., 
1910.  p.  395.  etc. 

*  Décliolette,  op.  !..  I,  p.  217  sq. 

*  Hœnu's,  op.  /.,  p.  iii\,  note  1. 

*  Kx.  ABSA  ,  Vin,  p.  102.  li^.  .59. 


FiG.  68.  —  Suîalopygie 


'  1.  Statuette  de  Sparte,  Perrot,  HA.,  6,  p.  741,  (ig.  334;  2.  Gemme 
minoenne,  Lagrange,Za  Crète  ancienne,  p.  93,  fig.  74;  3.  Vase  du  Dipylon, 
Perrot,  HA.,  7,  p.  215,  fig.  95;  4.  Amphore  de  C.fré  à  figures  noires, 
DA.,  s.  V.  Perseus,  p.  405,  fig.  5584. 
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due  au  désir  de  rendre  les  jupes  d  une  personne  assise  ; 
il  compare  à  ce  point  de  vue  les  femmes  assises  sur  les 
fresques  Cretoises  avec  des  figurines  maltaises  *(^^o^.  68,  2). 

Ne  pourrait-on  pas  en  trouver  le  souvenir  dans  l'art  grec? 
Les  personnages  des  vases  du  Dipylon  ont  le  bassin  très 
[)ioéminent-,  et  parfois  le  torse  en  triangle  renveisé  est 
attaché  au  bord  extrême  du  rectangle  (jue  forme  la  jupe 
féminine  (fîg.  68,  31  Dans  la  statuette  de  femme  nue  de 
Sparte'  (fig.  68,  1),  le  bassin  fait  une  forte  saillie,  les 
fesses  sont  très  développées,  et  c'est  évidemment  un 
moyen  employé  par  le  sculpteur  pour  insister  sur  les 
caractères  féminins  de  la  divinité  qui  préside  aux  eniante- 
ments. 

On  sait  que  c'est  un  trait  commun  des  oeuvres  du 
VI"^  siècle  grec  que  ces  (misses  robustes,  ce  bassin  saillant 
en  arrière,  dans  la  peinture  de  vases  comme  dans  la  sta- 
tuaire, dans  les  Corés  de  l'Acropole  comme  dans  les 
Kouroi.  Cette  zvTzvyioL  serait-elle  le  souvenir  atténué,  la 
survivance  devenue  idéal  réfléchi*  de  la  stéatopygie  pri- 
mitive? Quand  Aristophane,  plus  tard,  regrette  Téphèbe 
za/Xt'rruysç  ^,  le  temj)S  passé  où  le  jeune  homme  avait  TïuyViv 
//sya/ïjv,  célèbre-t-il  sans  s  en  douter  l'ancienne  convention 
<lont  l'art  ultérieur  avait  conservé  des  traces?  (fîg.  68,  k). 


Propoi'lions  élancées.  —  En  opposant  à  la  race  stéato- 
pyge  la   race   élancée  de  l'âge    quaternaire,    Piette    com- 

'  Ex.  ABSA.,  IX,  p.  asC). 

•-*  Perrot,  HA.,YII,  p.  215,  {\%.  95,   175,  (ig.   59;   .IHS.,   1899,  pi.  VIII. 

»  MAL,  X,  p.  185  sq.,  pi.  VI. 

*  M.  Waltz,  l'éditeur  léceul  et  documenté  d'Hésiode,  me  fait  observer 
que  le  poète  donne  le  conseil  suivant  (Tiavau.v,  v.  373)  :  MïiÔè  yuvTÎ  <jt 
vo'ov  r.'j'^ô'j'Z'jKoz  s^a-atârf').  «  Ne  te  laisse  pas  prendre  aux  artifice.s  d'une 
femme  dont  la  robe  dessine  les  cuis.ses.  »  On  pourrait  donc  croire  que 
I  art  figuré  a  voulu  transcrire  un  idéal  bien  défini. 

^  Ce  mot  a  élé  applii]ué  par  Ross  à  un  torse  d'éplièbc  de  l'Acropole, 
Arch.  Aufsfitze,  I.  p.  1  li  .  cf.  MAI.,  XV.,  p.  22. 
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mettail  une  th^iible  erreur,  puiscjne,  si  la  stéalopygie  des 
u'uvres  |)riniilives  n'est  j)as  nu  élément  ethnique,  les 
proportions  élancées  ne  le  sont  jias  davantage',  quoi^pTen 
dise  M.  Capai-l  h  propos  d'une  figurine  égyptienne-. 


Posilioii  du  pénis.  —  Si  la  stéatopygie  a  paru  à  certains 
tin  trait  particulier  de  la  race  hottentote,  d'autres,  voyant 
que  sur  les  dessins  des  Bushmen 
le  pénis  est  attaché  perpendicu- 
lairement au  coi'ps,  ont  ])ensé  de 
même  que  c'était  un  trait  spécial 
à  la  race  boshimane'. 

En  réalité,  l'ouvrier  novice  place 
souvent  le  pénis  de  la  sorte,  au  lieu 
de  le  laisser  tomber  verticalement; 
de  nombreuses  peintures  *  et  sta- 
tuettes primitives  de  Grèce  ou 
d'Italie  en  font  foi  i^fig.  69-70),  et 
«  l'Apollon  »  tie  Pioiubino,  un  des 
derniers  nés  de  la  série  des  Kouroi, 

présente  encore  ce  détail"  d'origine  technique",  qui  pro- 
vient du  désir  de  bien  caractériser  l'homme  par  son  organe 
vu  en  plein  développement. 


KiG.  69. 
Pénis  attaché  perpendicu- 
lairement   an    corps 
trop  liaul^. 


et 


1  P.  206. 

-  Op.  /.,  p.  159.  Rodin,  dans  ses  entretiens  sur  I.  Ait,  p.  lôO-l,  commet 
une  erreur  analogue  ;  pour  lui  la  différence  entre  le  type  robuste  de 
Phidias  et  le  type  élancé  de  Jean  Goujon  ou  de  Watleau  tient  à  une  dif- 
férence de  race  ;  en  réalité  il  n'y  a  qu  une  différence  d'idéal  esthétique. 

»  A.,  1908.  p.  63'». 

*  \'ase  du  Dipylon,  Perrot.  1,  p.  174,  fig.  57;  p.  181,  fi  g.  66. 

'"  1.  Vase  du  Dipylon,  Perrot,  HA.,  7,  p.  174,  fig.  57;  2.  Cratère 
d'Aristonolhos,  Walters,  Hist.  of  anc.  Pott.,  I,  pi.  XVI,  p.  296. 

«  Perrot,  HA..  8.  p.  472,  pi.  XI. 

''  On  noiera  aussi  la  position  trop  liante  du  pénis,  suivant  un  défaut 
commun  au.\  artistes  novices,  et  qui  se  retrouve  dans  1  œil,  1  oreille, 
les  pectoraux,  etc.  Ex.  vase  géométrique,  Perrot,  HA.,  7,  p.  174, 
fig.  57;  Muller,  Nacidheit,  p.  88;  cratèi-e  d'Aristonothos,  Walters,  /.  c; 
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Toutefois,  il,  ne   faudrait   pas  interpréter  ainsi  les  per- 
sonnages ithyphalliques  de  Fart  primitif,  où  l'artiste,  sans 
aucune    intention    obscène  \    a   voulu    in- 


sister sur  la  force  génératrice  '^ 


FiG.  70. 

Bronze  du  Musée 
de  Genève. 


Oreilles.  —  Les  artistes  débutants  [)la- 
cent  presque  toujours  les  oreilles  trop 
haut  dans  la  tète,  comme  d'autres  organes 
du  corps  ^.  On  a  donné  de  cette  forme  ins- 
tinctive des  interprétations  diverses  et 
erronées.  Les  uns  y  voyaient  dans  Fart 
grec  une  inlluence  égyptienne^:  d'autres 

(Deonna,  Apol-      pensaient  que  les  oreilles  de  certains  peu- 
lons  archaïques,  ,  .  .       ^  -    i-.  -       i       -  i 

o'.    ,•     lo.T  ,      pies  se  trouvaient  en  reahte  placées  plus 

p.   ZO'l,   lig'.    loi:.)         '  '  *. 

haut   (jue    chez    d'autres,    et   que    l'artiste 
avait  imité  fidèlement  un  trait  de  race^;  à 
propos    des    œuvres    égyptiennes,  Winckelmann    disait  : 
«  Ce  qu'il  y  aurait  de  plus  extraordinaire  dans  la  configu- 
ration des  Egyptiens,  seraient  les  oreilles,  si  elles  avaient 


Apollon  Tyskiewicz,  Perrot,  HA..  8,  p.  169,  (ig.  90;  sitnle  du  Tyrol, 
llœrnes.  op.  L,  pi.  35;  relief  du  VI«  s.,  MAI.,  XXI,  pi.  VI  :  cf.  A..  1895, 
p.  305,  etc. 

'  On  sait  que  bien  des  formes  et  rites,,  qui,  dans  les  civilisations  et 
les  arls  primitifs,  nous  paraissent  obscènes,  ont  une  tout  autre  signi- 
licalion.  Hirn,  op.  /..  p.  243-4;  A.,  1895.  p.  309,  311. 

''■  Hœrnes,  op.  /.,  p.  i68  sq.  ;  Ausonia,  1910,  p.  17  sq.  ;  ex.  dieux 
ithyphalliques  égyptiens,  Muller,  op.  /.,  p.  18;  RA.,  1910.  I,  p.  252; 
idoles  des  iles,  Muller,  op.  L,  p.  58  ;  peinture  rupestre  d'Espagne,  homme 
ithyphallique  tuant  un  bison.  A.,  1909,  p.  10,  lig.  6. 

•''  Ci-dessus,    p.  2'i3,  note  7  ;   Deonna,  Les  ApoUons  arcluiï(/ues,   p.  24. 

*   Deonna,  /.  c. 

'  Finot,  Le  préjugé  des  races  (2),  p.  145-6;  Deonna,  Comment  les 
procédés  inconscients  se  sont  transformés  en  procédés  conscients,  p.  23  ; 
AschA.,  1909,  p.  234. 
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été  placées  effertivement  aussi  haut  dans  la  nature  qu'on 
les  voit  à  la  plupart  de  leurs  figures  «  '. 

Une  autre  erreur  a  été  commise  par  M.  Capart  pour  f|ui 
l'oreille  en  contrevent  des  statuettes  égyptiennes  a  paru 
être  une  déformation  intentionnelle-,  alors  que  c'est  une 
forme  tfénérale  des  débuts '. 


Le  profil  «  grec  »  est  un  procédé  d'idéalisation  qui 
n'est  pas  particulier  à  la  Grèce,  mais  auquel  l'évolution 
de  l'art  conduit  nécessairement  partout.  Tout  au  plus 
pourrait-on  dire  que  c'est  un  trait  ethnograpliicpie,  parce 
que  l'artiste  hellénique  l'a  réservé  aux  êtres  nobles  de  sa 
race,  en  donnant  aux  étrangers  et  aux  êtres  inférieurs 
des  profils  tourmentés*. 


L'œil.  —  La  forme  et  la  position  de  l'œil  ont  donné  lieu 
à  bien  des  interprétations  curieuses.  Fea  ne  prétendait-il 
pas  que  chez  les  Egyptiens  la  forme  des  yeux  plats  et 
allono'és  d'un  grand  nombre  de  leurs  fiofures  doit  être 
attribuée  au  mal  d'yeux  auquel  ce  peuple  était  générale- 
ment sujet  ^  ? 

On  voyait  jadis  dans  les  statues  aux  yeux  relevés  aux 
angles  externes  vers  les  tempes,  et  d'une  obliquité  mar- 


'  Hist.  de  l  Art.  trad.  1802,  I,  p.  110. 

-   Op.  /..  p.  155:  Asi-hA..  1909,  p.  234;  Deouna,  op.  cit..  p.  24. 
3  P.  154. 
^   P.  85. 

*  Winckelinann,  HA.,  Irad.  1802,   I,  p.  108,  note  1  ;  Deouna,  Comment 
les  procédés p.  23. 
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([liée,  un  trait  propre  aux  races  orientales  \  et  ]M.  Heuzey 
a  eu  le  mérite  de  réagir  contre  cette  explication  l'ausse. 
«  Il  règne  sur  ce  point  une  erreur  courante,  qui  tend  à 
devenir  une  sorte  d'axiome  et  de  banalité  arciiéologicjue, 
et  dont  il  importe  de  faire  justice  une  l'ois  pour  toutes.  Si 
l'obliquité  des  yeux  était  prise  pour  un  caractère  ethno- 
graphique, il  faudrait  en  reporter  Forigine  à  des  peuples 
de  race  jaune,  comme  les  Chinois,  et  nullement  aux 
Egyptiens,  aux  Chaldéens,  et  aux  Assyriens  qui,  dans 
les  représentations  anciennes  de  leur  type  national,  se 
montrent  ordinairement  avec  les  yeux  droits.  Je  ne  veux 
pas  dire  que  Ton  ne  remarque  fréquemment  chez  les  Asia- 
tiques un  léger  relèvement  de  l'angle  externe  de  l'œil  qui 
se  retrouve  aussi  accidentellement  dans  nos  races.  Cepen- 
dant le  même  trait  n'apparaît  dans  l'art  égyptien,  chaldéen 
ou  assyrien,  qu'à  une  époque  relativement  récente,  et 
surtout  dans  les  figures  de  profil;  seul  l'archaïsme  grec 
l'adopte,  pendant  une  période  assez  longue,  comme  un 
caractère  constant.  C'est  une  pure  affectation,  une  de  ces 
modes  conventionnelles  par  laquelle  l'artiste  croit  ajouter 
à  la  beauté  humaine.  .J'y  vois  surtout  une  tentative  d'ex- 
pression se  rattachant  au  grand  effort  original  des  an- 
ciennes écoles  grecques  pour  animer  la  physionomie. 
L'artiste,  après  avoir  retroussé  les  coins  de  la  bouche  par 
un  sourire  accentué,  observe  (jue  l'équilibre  des  traits  est 
rompu,  et,  obéissant  à  une  loi  naïve  de  parallélisme, 
transporte  aux  yeux  le  même  principe  d'obliquité,  s'elfor- 
çant  de  les  faire  sourire  avec  les  lèvres.  L'étiquette  orien- 
tale imposait  aux  images  des  rois  et  à  celles  des  dieux  un 
visage  impassible;  dans  la  vie  libre  des  cités  grecques, 
les  chefs  du  peuple  et  les  dieux  eux-mêmes  veulent  pa- 
raître aimables  et  cherchent  la  popularité  » '. 


*  AschA.,  1909,  p.  231;  Deonna,  Comment  les  procédés...,  p.  11,  23; 
Magnus,  op.  L,  p.  17-18;  Nota  suU'occhio  raongolico,  Atii  délia  Soc. 
romana  di  Anthropologia,  1909.  Hrernes,  remarquant  les  yewx  obliques 
et  les  oreilles  trop  hautes  de  certaines  figurines  primitives  d  Illyrie, 
conclut  encore  à  1  influence  orientale,  op.  t.,  p.  231. 

-  Heuzey,  Figurines  de  terre  cuite,  p.  131-2;  Lectiat,  SA.,  p.  179, 
note  1 . 


Grâce  à  M.  Heuzey,  personne  ne  reeonnail  plus  dans  les 
yeux  obliques  de  la  statuaire  gref([ue  un  caraotère  ethno- 
graphique (fig.  ll-'2).  Mais  est-il  exact  de  voir  dans  cette 
obliquité    une    (convention    voulue,    en    relation     étroite 


Fig.  71.  —  Tète  du  Koiii(j>  de  N  uloiuaudra  \\\''  s.  grec) 


avec  le  sourire  de  la  bouche  \  et  qui  s'impose  à  Tart 
relativement  tard?  est-ce  dès  l'origine  le  résultat  d'une 
tentative  d'expression  ?  n'est-ce  pas  plutôt  une  forme 
inconsciente  ?  Cette  opinion  semble  la  plus  vraisem- 
blable, si  l'on  remarque,  avec  M.  Lermann -,  que  cette 
position  de  l'œil  se  retrouve  partout,  aussi  bien  dans  l'an- 
tiquité que  dans  l'art  du  moyen  âge  ou  dans  les  dessins 
d'enfants;  que,  de   plus,  il  n'y  a  pas  de  corrélation  entre 


'   Cf.  Lecbat.  SA.,  p.  391. 
-  Altgriech.  PIn.slik.  p.  10  +  . 
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la  bouche  et  l'œiP,  et  que  la  même  tête  peut  avoir  une 
bouche  souriante  avec  des  yeux  droits-,  une  bouche  hori- 
zontale avec  des  yeux  obliques  •\  ou  même  pas  de  bouche 


KiG.  72. 

Œil  du  Kouios  de  Ténéa. 
(Bulle,  SM.,  pi.  VI.) 


FiG.  73. 

Tète  qualeruaire 

gravée  sur   un   bois 

àé  renne. 


avec  des  yeux  relevés  aux  angles.  On  voit  ces  yeux  relevés 
dans  les  sculptures  quaternaires^,  les  terres  cuites  néoli- 
thiques '',  les  (jeuvres  chaldéennes,  assyriennes  '',  mycé- 
niennes', grecques  (fig.  71-2),  chrétiennes^...  Cette  forme, 
comme  celle  où  les  coins  externes  sont  abaissés,  naît 
spontanément,  car  l'ouvrier  place  indifféremment  les 
yeux  dans  un  sens  ou  dans  l'autre,  trop  haut,  trop  bas, 
trop  en  avant  ou  troj)  en  arrière,  sans  attacher  encore 
à  ces  détails  aucune  valeur  expressive,  et  conduit  unique- 
ment par  son  inexpérience.   La  matière  qu'il  travaille  lui 


'  M.  Heu/ey  croit  à  tort  que  l'artiste  a  commencé  par  retrousser  les 
coins  de  la  bouche  par  le  sourire,  et  qu  ensuite,  observant  que  1  équilibre 
des  traits  du  visage  est  rom|)u,  il  a  transporté  aux  yeu.v  ce  même  prin- 
cipe d'obliquité,  op.  L,  p.  132;  RA. ,  188.5,  I,  p.  287;  Deonna,  Comment 
les  procédés...,  p.  31,  note  48,  p.  13;  AschA.,  1909,  p.  231. 

^  Terres  cnites  rhodiennes,  Heuzey,  op.  /. .  j).  217.  225. 

^  Lechat,  SA.,  p.  179,  note  1. 

*  Tête  de  Brassempouy,  A.,  1895,  [>!.  V-VI,  p.  I'i9,  n"  5. 

*  Figurines  d'Illyrie,  Hœrnes,  op.  /. ,  p.  231. 
"  Heuzey,  Figurines,   p.  132. 

"  Hœrnes,  op.  /.,  p.  203;  tête  en  cliaux  de  Mynènes. 
8  Lecbat,   SA.,  p.   179,   note  1;   RA.,   1883,   I,   p.   2;    1901,    I,    p.    195, 
fig    6,  etc.;  cf.  Tome  III,  p.  156. 


—  2W   — 

suggère  parfois  l'idée  de  cette  obliquité  :  si  la  tête  pré- 
historique sculptée  sur  un  oursin  pétrifié  a  les  yeux  re- 
levés, c'est  que  l'artiste  les  a  dessinés  en  suivant  les  lignes 
naturellement  obliques  formées  par  les  rangées  des  points 
de  l'animal  ';  si  la  tète  de  Rochebertier"^  sourit  de  ses  yeux 
et  de  sa  bouche,  c'est  que  les  fibres  du  bois  de  renne  diri- 
geaient à  son  insu  la  main  de  l'ouvrier  (fig.  13)'^. 


'   RA..  1883.  I,  p.  10  sq. 

-  Déchelelte,  op.  t..  I,  p.  223.   ili^.  88,  G;   Foi-rcr,  Reallexikon,  \i.  7'iG, 
fig.  7. 

*  Deonna.  Comment  les  procédés  inconscients —  p.   12. 


X 


THÈSES  MONOGÉNISTES  ET  POLYGÉNISTES 


C.  —   EXPRESSION  ET  INTENTIONS  DIVERSES 


Œil  aux  angles  e.rterncs  abaissés.  —  Portrait.  —  Asymé- 
trie du  visage.  —  Hardiesse  inconsciente  des  j)rinutifs  : 
figures  de  face,  perspective,  etc. 


Si  l'œil  relevé  aux  tempes  a  paru  être  un  trait  ethno- 
graphique, parce  que  les  races  mongoles  le  montrent  en 
réalité,  la  forme  inverse  \  où  les  angles  externes  sont 
abaissés,  n'a  pas  été  interprétée  cependant  de  la  sorte, 
bien  qu'elle  se  rencontre  parfois  dans  la  nature-.  Mais  on 
en  a  donné  des  explications  qu'il  est  impossible  d'admettre. 
M.  Heuzey  y  voit  une  convention  voulue,  qui  s'oppose  à 
la  convention  des  yeux  dirigés  dans  l'autre  sens.  «  On 
voit,  dit-il,  par  un  maniérisme  contraire,  à  une  époque  un 
peu  plus  avancée  de  l'archaïsme,  l'angle  externe  des  yeux 
souvent  abaissé  en  sens  inverse;  cette  affectation  nouvelle 
est  très  visible  dans  plusieurs  terres  cuites  de  Chypre  »'. 
Il  répète  la  même  idée  à  propos  d'une  statue  ibérique  oîi 
apparaît  ce  détail  :  «  J'y  ai  reconnu  un  caractère  de  tran- 
sition, un  effort  pour  abandonner  les  lignes  montantes 
et  retroussées  du  profil  éginétique,  et  pour  donner  à  la 
physionomie  plus  de  gravité  »  *.  Est-ce  vraiment  un  procédé 
conscient  d'expression,  né  du  désir  d'abandonner  l'aspect 
souriant  des  œuvres  aux  yeux  obliques  relevés  aux  tempes  ? 
Non,  c'est  une  forme  primitive  aussi  ancienne  et  aussi  dé- 
nuée d'expression^  que  la  position  horizontale  ou  oblique 
dans  l'autre  sens  donnée  aux  yeux;  elle  deviendra  dans 
un  art  plus  avancé  un  moyen  voulu  d'expression,  mais  elle 


'   Deouna,  Comment  les  procédés...,   p.  9  sq.  ;  AschA.,  1909,   p.  231-2. 

-  Mantegazza,  La  physionomie  et  Verpression  des  sentiments,  p.  33. 

"  Figurines  de  terre  cuite,  p.  132,  258. 

•*  BCH.,  1891,  p.  613;  Deonna,  op.  cit..  p.  31,  note  42. 

^  Hœrnes,  op.   L,  p.  228,  l'explique  par  de  simples  raisons  techniques. 
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ne  l  est  pas  à  l'origine,  et  elle  reparait  spontanément 
sous  la  main  de  l'artiste  inexpérimenté  à  n'importe 
quelle  époque.  Les  exemples  abondent 
(fig.  7^1-5)  :  ce  sont  des  terres  cuites 
néolithiques  d'Illyrie  ^  de  Bixhmr  (/îg. 
75,  1)^,  des  coupes  à  yeux  de  Troie 
{/îg.  75,  2)'\  des  figurines*  et  des  vases 
chypriotes^,  des  œuvres  phéniciennes  ®, 
<;haldéennes  ",  minoennes  (fig.  75,  3)^, 
des  terres  cuites  de  Granmichele^,  des 
bronzes  sardes^*^,  des  sculpturescoptes•'^ 
un  relief  d'ivoire  de  basse  épocjue  au 
Musée  de  Gluny^"-...  Si  la  tête  de  Ghé 
trouvée  en  Thessalie  ^^  montre  ce  détail 
(fig.  75,  4),  à  une  époque  où  l'art  grec 
était  depuis  longtemps  dégagé  des  en- 
traves des  débuts,  c'est  que  son  auteur 
«  était  un  praticien  de  dernière  caté- 
gorie qui,  pour  l'itistruction  technique, 
n'avait  pas  dépassé  le  niveau  de  ses 
lointains  ancêtres  du  VP  siècle  »  ^*. 
En  Gaule,  la  représentation  de  la  figure 


'   Hœrnes,  up.  L,  p.  228,  231. 
-  Ilnd.,  pi.  Y,  1-2;   Forrcr,  Renllexikon.  p.  129, 
li^.  2. 

"  Ihid.,  p.  175,  lig.  29. 
*  Heuzey,  op.  /.,  p.  159. 
s  Têle  dHathor,  REG.,  1«93,  p.  39,  fig.  3. 
^  Heuzey,  op.  i,   p.  65. 
^^^  ^  Ihid.,   p.  35  ;    id.    Catal.  des  antiquités  clial- 

déennes.   p.   359  ;   moule   eu  serpentine,   Reinach, 
'*■  Esquisses  arch.,  p.  45;  RA.,  1885,  I,  p.  55;  slaUie 

Kouros  de  Naucralis      élamite,  CRAI..  1907,  p.  398,  lig.  1. 

(VI«  siècle  grec).  "  Figurine    de    Cuossos,   ABSA. ,  YIII,    p.    99, 

lig.  56;    Lagrango,  op.  /. ,p.  72,  lig.  45. 
••  MA.,  VU,  p.  219,  lig.  8. 
1»  Ihid.,  XI,  pi.  X-XIV. 
1'  GBA.,  1892,  II,  p.  80,  lig. 
1^  JOAI.,  IV,  pi.  III. 
"  P.  33. 
'*  Léchai,  REG.,  1899,  j).  475. 


Fig. 


humaine  était  sans  doute  interdite  j)ar  la  religion  avant  la 
conquête  romaine  ',  et  «  les  Gaulois  en  étaient  encore  au 
point  où  étaient  les  habitants  de  la  Grèce  à  l'époque  que 


FiG.  75.  —  Yeux  aux  augles  externes  abaissés''. 

Ton  appelle  pélasgique,  alors  que  les  Dédalides  ne  leur 
avaient  pas  encore  enseigné  à  représenter  leurs  divinités 
sous    forme    humaine»^;     Tartiste     dut    nécessairement 


>  Tome  I,  p.  197. 

^  1.  Tête  néolithique  de  Butmir,  Hœrues,  op.  l.,  pi.  V,  2;  2.  Coupe  à 
yeux  de  Troie,  ihid..  p.  175,  fig.  29  ;  3.  Figurine  de  terre  cuite  de 
Cnossos,  Lagrange,  op.  /.,  p.  72,  fîg.  45  ;  i.  Tète  de  Ghé,  de  Thessalie, 
REG.,  1899,  p.  474. 

^  Reinach,  Bronzes  figurés,  p.  I;  id.,  Cultes,  mythes  et  religions,  p.  1, 
146,  149. 
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passer  par  les  mêmes  phases  que  les  ouvriers  primitifs,  et 
c'est  pourquoi  les  yeux  aux  angles  externes  abaissés, 
instinctifs  aux  débuts  de  l'art,  se  retrouvent  dans  de 
nombreuses  tètes  gallo-romaines  \  avec  d'autres  traits 
d'archaïsme-.  Il  en  est  de  même  pour  l'art  roman,  qui 
suit  une  évolution  parallèle  à  celle  de  l'art  grec  du 
VI''  siècle'. 

Dans  l'art  grec,  cette  forme,  que  montrent  certains 
monuments  des  VII --VI*  siècles'*,  cède  la  place  à  une 
autre  forme  instinctive  devenue  convention  voulue,  celle 
des  yeux  relevés  aux  tempes,  et  ne  reparaît  que  tard,  à 
l'époque  hellénistique,  comme  procédé  conscient  d'ex- 
pression ^. 

Pas  plus  que  pour  l'autre  position  oblique,  il  n'y  a  de 
corrélation  nécessaire  avec  la  bouche,  (|ui  peut  abaisser 
ses    coins '^,    rester  horizontale^,   ou  même    être   omise  ^. 

On  a  donc  cherché  à  tort  dans  cette  position  des  yeux 
abaissés  un  désir  d'animer  la  physionomie  et  de  lui  donner 
une  expression  définie.  C'est  là  une  erreur  qui  a  été 
fréquemment  commise  dans  l'étude  des  arts  primitifs  et 
archaï(pies. 

M.  Girard  l'a  remarqué  :  «  Les  figurines  en  galette 
trouvées  à  Mvcènes  et  à  Tirynthe,  avec  leur  profil  d'oi- 
seau,  ne  sont   pas   totalement  dépourvues    d'expression. 


*  Reinach,  op.  L.  p.  8,  226,  235,  2'iO.  '.i'M).  434;  id.  Cultes,  I,  p.  253, 
fig.  ;  RA.,   1883,  I,  pi.  II,  III. 

•*  Comme  la  frontalité,  p.  170. 

'  Mitl.  Zurich.,  I.  1841,  pi.  IV,  VI,  VIII,  IX;  GBA. ,  1903.  I,  p.  180, 
IXI,  fig.;  Viollet-lo-Duc,  .s.  v.  Sculpture,  p.  122.  lig.;  Tome  III,  p.  131  sq. 

*  Sculptuies  do  Mycène.»:.  JDAI,  1901,  p.  20;  Kouros  de  Rhodes, 
Deonna,  Apollons  archaïques,  p.  232,  fîg.  157-8;  de  Naurratis,  ihid., 
p.  243,  lig.  168-9,  les  plus  anciens  de  la  série. 

^  Survivances  dans  l'art  classique,  Hermès  du  Vatican,  V<"  .>^..  .MHI, 
1886.  pi.   IV;  Oenochoé  d'Erétrie,  fin  du  V^  s.,  JOAI.,  1898,  pi.  IV. 

®  Tèle  de  Ghé  de  Thessalie,  p.  254;  cippe  gallo-romain  de  Virecourt, 
RA.,  1883,  I,  pi.  II  ;  bronzes  sardes,  terres  cuites  de  Granmichele,  ca- 
nopes  étrusques,  MA..  IX.  p.  161-2,  (ig.  24;  p.  169-70,  fig.  31-.  p.  171-2, 
lig.  33;  p.  177-8,  fig.  41. 

'  Sculptures  de  Mycènes,  figurines  de  Cnossos  ;  moule  en  serj)enline 
babylonien,  Reinacii,  Esquis.'^es  nrch.,  p.  45;  RA.,  1885,  I,  p.  45. 

*  Tète  de  Butmir,  lig.  75,  1. 
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Il  n'est  pas  jii8(|iraii\  prétendus  vases  à  tête  de  chouette, 
exliumés  en  si  gi-and  noinl)re  du  tertre  d'Hissailik,  (|ui, 
avec  leurs  gros  yeux  saillants,  leurs  souicils  arqués, 
leur  nez  droit,  nVveillent  l'idée  d'une  physionomie  vague- 
ment expressive.  Mais  l'absence  d'intention  est  ici  par 
trop  évidente.  D'un  marron  sculpté,  d'une  orange  tailla- 
dée avec  un  canif,  même  par  une  main  malhabile,  sort 
parfois  un  bonhomme  dont  l'expression  surprend.  Simple 
effet  du  hasard.  Il  en  est  de  même  de  ces  premiers  essais 
de  la  plastique  ».  A  toute  époque  on  doit  se  demander 
«  si  celte  expression  est  voulue,  ou  si  c'est  nous,  mo- 
dernes, (jui  la  prêtons  gratuitement  aux  œuvres  sur  les- 
({uelles  elle  nous  apparaît  »  '.  La  maladresse  technique 
peut  produire  des  effets  qui  semblent  dus  à  une  grande 
habileté,  et  même  dans  la  céramique  du  V  siècle,  en  pleine 
recherche  consciente  de  l'expression,  «  il  faut  tenir  compte 
des  écarts,  et  des  inexpériences  de  main  ;  tous  les  jeux 
de  physionomie,  sur  les  vases,  ne  sont  pas  voulus,  et  les 
visages  de  face,  si  gauchement  exécutés,  trahissent  par- 
fois des  intentions  que  n'ont  point  eues  leurs  naïfs  au- 
teurs »  ^. 


On  a  déjà  vu  que  le  soutire^  avant  d'être  une  conven- 
tion voulue  d'élégance,  est  né  inconsciemment  des  diflî- 
cultes  techniques  \  11  en  est  de  même  du  portrait.  Les 
têtes  grecques  du  VI''  siècle  ont  souvent  frappé  l'archéo- 
logue par  leurs  cai-actères  individuels;  on  a  dit  des  têtes 
Jacobsen,  Rampin,  que  ce  sont  de  véritables  portraits,  et 
dans  le  dessin  de  la  bouche  du  premier  de  ces  monu- 
ments, Rayet  voyait  «  l'indice  d'un  caractère  résolu,  une 
particularité  individuelle  »  *.  Mais,  les  découvertes  multi- 

»  REG.,  1894,  p.  339-40. 

2  Ihid.,  p.  366. 

"  P.  158. 

*  Etudes  d'arclï.  et  d  art.  p.  4. 
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plitinl  les  (l'uvres  de  rarohaïsme,  on  remarqua  bientôt 
que  toutes  ces  têles  se  ressemblaient,  et  que  leur 
individualité  s'évanouissait,  car  «  ce  n'est  plus  être  quel- 
(|u\in  que  de  ressembler  à  tout  le  monde  »  '.  Devait-on 
continuer  <à  y  retrouver  u  ce  souci  de  l'expression  (jui  est 
le  propre  des  artistes  ioniens  du  W  siècle  >>-? 

M.    Lechat   a   donné  de  celte  illusioii  une  interprétation 

Tort   ingénieuse,   (|u'on    nous    permettra  de  citer    tout  au 

long''  :  «  La  tache  principale  des  sculpteurs  du  VI*"  siècle  a 

été  d'observer  de  plus  en  plus  exactement  et  de  copier  de 

plus   en    plus  fidèlement  la  nature  vivante.    Ils   n'étaient 

point    assez    avancés    encore    pour    dégager    des    formes 

réelles    qu'ils  avaient    sous  les    yeux   une   forme    idéale, 

comme  l'ont  l'ait  leurs  successeurs   du  V*  siècle;  ils  n'en 

avaient  même  pas  la  pensée^.  Ils  s'appliquaient  simplement 

à  reproduire  dans  la  matière  les  aspects  du  corps  humain, 

et  ils  trouvaient  à  cela  sufhsamment  de  difhcultés  pour  y 

borner    tout    leur    talent    et    toute    leur    ambition.     Ils 

copiaient  donc   de  leur  mieux  les  traits  particuliers  que 

leurs  veux  observaient  et  que  collectionnait  leur  mémoire; 

c'est   pourquoi  leurs   (cuvres,   lorsqu'on  les  prend  une  à 

une,  nous  frappent  à  juste  titre  par  leur  caractère  vivant, 

spécial,    individuel.    Mais    d'autre    part,    ils    étaient    trop 

absorbés   par    le    labeur    matériel,    par    la    résistance    du 

jnarbre  et  le  maniement  (l'un  outil  délicat,  pour  s'elforcer, 

pour    essayer   seulement    de    rendre    la    personnalité  du 

modèle,  d'exprimer  son  être  intérieur,  ce  qui  est  l'essence 

du  portrait...  Ce  manque  complet  de  psychologie,  joint  à 

cette   recherche   minutieuse    des    détails   réels,   explique 

'  Lecliat.  M.,  p.  'iHt;  sq.  ;  RI^IG.,  1894,  p.  3'»6  s(j.  ;  Deoima,  Comment 
les  procédés....  p.  25. 

-  A  propos  du  sptiinx  de  Marion,  13CH.,  1894,  p.  822  ;  M.  Colligiiou,  /.es 
statues  funéraires  dans  l  art  grec,  p.  84,  se  demande  si  «  le  sculpteur 
n  a  pas  voulu  taire  passer  «ne  ombre  de  mélancolie,  un  «  nuage  de  tris- 
tesse »  sur  celte  figure  de  deuil,  et  si  nous  ne  voyons  pas  déjà  poindre 
la  rcclierclic  d'expression  qui  s  imposera  plus  tard  à  la  statuaire  luné- 
rai  re.  » 

"  M.,  p.  287-8;  HCH..  1890.  p.  129  sq.  :  Kciiiacli,  Beciieil  de  Tètes, 
p.    il,  noie  '.i. 

*   C.(.  Ih'u/cy,  Figurines,   p.   l;{4. 


—  27)'.)  — 

<jiio  ces  (l'uvres  ollVriil  aiilaiil  de  traits  individuels,  sans 
qnaiiciine  (•ej)eiidaiil  représente  une  personnalité...;  il 
laiit  dire,  non  pas  (|ue  le  seul|)teur  a  donné  à  son  (inivre 
telle  ou  telle  expression  de  gaieté,  de  gravité,  etc.,  mais 
«ne  cette  expression  résulte,  à  son  insu,  et  sans  qu  il  l'ait 
cherchée,  du  travail  cpTil  a  lait  subir  à  la  matière,  de 
l'ensemble  des  traits  dont  il  a  composé  sa  figure.  Il  ne 
s'est  préoccupé,  lui,  (|ue  de  lignes  et  de  modelé;  et  c'est 
nous,  devant  son  œuvre,  qui  trouvons  dans  certaines 
cond)inaisons  de  lignes  et  certaines  touches  de  modelé, 
les  signes  spéciaux  auxquels  nous  reconnaissons  d'ordi- 
naire tel  ou  tel  sentiment.  Son  oMivre  est  essentiellement 
concrète,  c'est  nous  (|ui  prêtons  aux  Cormes  un  langage 
abstrait  auquel  il  n'a  point  songé  ». 

On  ne  saurait  mieux  dire  quand  il  s'agit  des  origines  de 
l'art  et  c'est  pourquoi  nous  devons  nous  défier  de  ces 
ressemblances  individuelles  qu'on  a  relevées  dans  les 
statuettes  de  l'Egypte  préhistoricpie  ',  dans  le  vase  minoen 
d'Haghia  Triada-,  ou  dans  les  Corés  de  l'Acropole  ^  tout 
comme  nous  devons  nous  détier  des  resseml)lances  ethno- 
grap]ii(|ues. 


h'asf/jnélr/'e  des  diverses  parties  du  visage  est  un 
phénomène  presque  général  dans  la  nature*.  Faut-il  dire, 
devant  bon  nombre  de  tètes  antiques  où  elle  apparaît^, 
que,   «  fins  observateurs,  les  Grecs  l'ont  reproduite  dans 

*  RA.,  1910.  I.  p.  258. 
-   MA.,  13,  p.  129. 

*  Lermann.  Altgriech.  Plastik,  p.  68,  porU-aits  el  types  elliniques. 

*  Liebreicli,  L  asymétrie  dans  la  figure  et  son  origine,  1908:  et.  A., 
1908,  p.  680  sq.  Le  développement  inégal  des  deux  moitiés  du  visage  et 
du  crâne  est  un  signe  de  dégénérescence  signalé  par  Lombroso,  L'homme 
criminel,  p.  168-181;  Xordau,  Dégénérescence,  1  (189'i),  p.  33,  214. 

*  Ex.  œil.  plus  haut  que  l'autre,  Lechat,  SA.,  p.  200,  note  1,  471, 
note  2:  M.,  p.  13,  283,  noie  1.  289:  BCH.,  1896,  p.  454;  Reinach, 
Ttecueil  de  Têtes,   p.   17,  110,    219:    Furiwangler,   Beschreibung,    p.   303, 
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leurs  ouvrages  d'art,  comme  un  élément  de  vérité,  de 
variété  et  de  vie»^?  Faut-il  relever  à  ce  propos,  dans 
TAurige  de  Delphes,  «  la  tendance  réaliste  du  génie  du 
sculpteur'  »  ?  prétendre  avec  M.  Amelung  que  l'artiste, 
dans  certaines  têtes  de  dieux,  a  voulu  accentuer  leur 
caractère  plus  humain'?  En  un  mot,  est-ce  un  procédé 
d'expression  voulu*?  Mettra-t-on  l'asymétrie  en  relation 
avec  les  nécessités  de  la  perspective  et  du  raccourci  sta- 
tuaires^, ou  bien  n'y  verra-t-on  qu'une  faute  de  construc- 
tion involontaire  ^  ?  Toutes  ces  explications  sont  exactes, 
mais  chacune  s'applique  à  un  cas  différent.  Aux  origines, 
l'asymétrie  est  involontaire,  ce  n'est  qu'une  faute  de  cons- 
truction, et  non  un  rallinement  heureux,  parce  que  «  les 
artistes  n'étaient  encore  guère  sûrs,  à  cette  époque,  de 
ce  qu'on  peut  appeler  l'orthographe  de  l'art  »  ^.  Plus  tard 
elle  est  devenue  un  procédé  conscient,  résultant  du  désir 
d'imiter  de  près  la  nature. 


N'a-t-on  donc  pas  des  motifs  sérieux  de  se  montrer 
sceptique  quand  on  entend  parler  de  l'avance  énorme  de 
certains  arts  primitifs,  qui  auraient  abordé  des  pioblèmes 


no  296;  MP.,  X,  1903,  p.  M;  REG.,  1899,  p.  213-4;  RA.,  1900,  II,  p.  4; 
MAI,  XVII,  p.  64  ;  Perr-ot,  HA..  8,  p.  4i4,  etc.  —  Moustache.  Lechat,  M., 
p.  13.  _  Nez,  MP.,  IX,  1902,  p.  137.  —  Raie  de  la  chevelure,  Lechat, 
M.,  p.  361,  note  2,  306,  note  1;  BCH.,  1896.  p.  454.  —  Oreille,  MAI., 
II,  pi.  XXI;  RA.,  1900,11,  p.  1  sq.  -  Bouche,  RA.,1910,  I,  p.  73;  REG., 
1901,  p.  5;  Lechat,  M.,  p.  388;  REG.,  1899,  p.  213-4.  —  Menton,  RA., 
1900,  II,  p.  'i. 

1  Homolle,  MP.,  IV,  1897,  p.  202:  Poltier,  MP.,  Il,  p.  :î9  ;  RA.,  1912, 
I,  p.  60. 

*  Joiibin,   SG.,    p.    150;    sur  l'asymétrie   de   l'Aurige,   Reiiiacli,   op.    l., 
p.  8;  Seta,  Genesi  dello  Scoicio,  p.  88. 

*  Vatikan.  I,  p.  584,  n"  420. 

*  JDAL.  1903,  p.  63;  Deonna,  Comment  les  procédés —  p.  16. 
=  Délia  Sela,  op.  L,  p.  87,  note  9,  89. 

e  Lechat,  SA.,  p.  200,  note   !. 
^  Id.,  M.,  p.  283,  note  I,  289. 
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abandonnés  après  eux  pendant  tles  siècles  K^  On  sait 
maintenant  ce  que  Ton  doit  penser  de  celte  soi-disant 
recherche  hardie  des  traits  ethnooraphicjues  ou  indivi- 
duels, qui  résulte  le  plus  souvent  de  l'inconscience 
artistique,  et  non  d'une  tentative  réfléchie.  Le  talent 
expressif  des  j)rimitifs  est  tout  à  l'ait  involontaire,  et  ils 
n'ont  pas  voulu  davantage  montrer  des  paysages,  des- 
siner des  raccourcis,  des  perspectives  habiles,  qu'ils  n'ont 
voulu  donner  des  portraits  fidèles,  reproduire  des  types 
ethnographiques,  ou  mettre  sur  les  visages  l'expression 
des  sentiments  de  Tàme.  Notre  admiration  repose  sur 
une  équivoque,  et  nous  devons  nous  souvenir  qi\^incons- 
cieiice  n'est  pas  hardiesse.  Ce  ne  sera  que  longtemps 
après  que  les  mêmes  problèmes  seront  repris,  cette  ibis 
d'une  façon  consciente  et  rélléchie. 

M.  Heuzey  admire  «  la  vieille  école  chaldéenne  qui, 
seule  parmi  les  écoles  archaïques,  a  l'audac^e  de  s'attaquer 
du  premier  coup  aux  figures  de  face  »  ;  il  y  voit  une 
tentative  hardie  à  laquelle  l'art  renoncera  ensuite  pendant 
de  longs  siècles,  et  (|u'on  ne  voit  pas  reparaître  dans  la 
sculpture  avant  la  frise  du  Parthénon-. 

Mais  on  sait  que  l'art  commence  partout,  aussi  bien 
chez  les  enfants,  les  primitifs  modernes,  (jue  chez  les 
anciens,  par  représenter  de  face  le  corps  humain,  et 
ne  passe  à  la  vue  de  profil  qu'après  ce  premier  stade; 
puis,  à  une  époque  plus  avancée  encore,  maître  de  sa 
technique,  l'artiste  revient  à  la  vue  de  face,  parce  qu'il  n'a 
plus  besoin  d'éviter  comme  jadis  les  diflicultés  du  rac- 
courci qui  l'avaient  incité  à  représenter  le  profil.  Figures 
de  face,  créées  par  hardiesse  inconsciente,  figures  de 
profil,  pour  éviter  le  raccourci,  figures  de  face  dessinées 
ou  sculptées  par  un  artiste  habile,  voilà  les  trois  phases  de 
cette  évolution. 

On  peut  donc  se  demander  si  les  figures  de  l'archaïsme 
chaldéen  appartiennent  à  la  première  ou  à  la  dernière,  si 
elles  sont  inconscientes  ou  voulues. 


'  Deonna,  Comment  les  procédés  inconscients...,  p.  25  sq. 
-   Catal.  des  ant.  chaldéennes.  p.  74,  377. 
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M.  Pottier  '  nie  reproche  de  confondre  à  tort  l'art  imper- 
sonnel et  primitif  ave('  rarchaïsme,  qui  est  déjà  savant  et 
plein  d'intentions  et  dans  lequel  la  figure  de  face  est  un 
eflbrt  de  progrès  et  un  désir  de  vérité.  «  Le  dessin  grec 
s'y  essaye  dès  le  VP  siècle,  comme  Tart  chaldéen  à 
répo((ue  des  patésis,  (|ui  est  une  période  de  plein  déve- 
loppement et  de  recherches  conscientes  ». 

Assurément  l'art  primitif  et  l'art  archaïque  ne  peuvent 
être  confondus  l'un  avec  l'autre,  car  ce  dernier  déjà  a 
réalisé  d'énormes  progrès  techniques.  Mais  il  est  encore 
tout  entier  plongé  dans  l'indétermination  primitive.  Sans 
doute,  on  ne  refuse  pas  «  toute  intention  réelle  et  voulue 
aux  artistes  quand  ils  appartiennent  aux  époques  dites 
archaïques  »,  mais  on  remarque  f|ue  bien  des  procédés  qui 
plus  tard  correspondront  à  une  idée  nette,  à  un  état 
d'esprit  défini,  comme  le  sourire,  n'ont  encore  qu'une 
valeur  conventionnelle  et  routinière;  que  d'autres  ne 
sont  que  les  survivances  de  schémas  primitifs.  Cher(diant 
à  démêler  ce  (jui  dans  l'archaïsme  est  conscient  ou 
inconscient,  on  admettra  que  la  figure  de  face  appartient 
à  ce  dernier  ordre  d'idées,  que  c'est  ici  encore  une  l'orme 
instinclive,  dont  l'étude  consciente  ne  sera  reprise  que 
plus  lard. 

L'art  chrétien  olfre  un  phénomène  analogue,  w  II  est 
remarquable  que  les  premiers  peintres  grecs  éprouvaient 
de  grandes  difficultés  à  se  dégager  des  silhouettes  de 
profil,  tandis  (jue  les  premiers  Byzantins  paraissent  an 
contraire  moins  gênés  dans  la  représentation  des  figures 
de  face...  Contrairement  aux  conventions  ordinaires  des 
peintures  primitives,  les  altistes  byzantins  représentent  de 
face  des  figures...  »^  Certainement,  mais  ces  figures  de 
face  ne  constituent  pas  un  progrès  sur  les  figures  de 
profil,  au  contraire,  elles  sont  un  retour  au  schéma  ins- 
tinctif, antérieur  à  la  vue  de  profil. 

L'œuvre  d'art  peut  produire  une  impression  de  grande 
habileté  voulue,  alors  qu'au  contraire  elle  est  le  résultat 


•  JS.,  1910,  p.  51«. 

^  Hourlicq,  La  peinture  des  origines  an  .\'\'f''  siècle,  p.  5»,  72. 
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de  la  naïveté  coninioncanle.  La  perspeclive  primitive 
procède  en  superposant  les  (ityiiros  et  les  objets  \  et  Tart 
assyrien  a  toujours  ignoré  la  vraie  perspective  que 
permettra  dans  Tari  grec  la  connaissance  des  lois  du 
raccourci.  Regarde/  ce  relieCdu  Musée  Britannique  où  des 
chèvres  sauvages  coui-ent  ou  |)aissent  dans  la  steppe;  on 
dirait  que  l'artiste  a  voulu  donner  Tinipression  de  cette 
plaine  immense  où  s'ébattent  ces  animaux,  tandis  cpi  en 
réalité  c'est  la  perspective  primitive  par  superposition  (|ui 
l'a  conduit  à  ce  groupement. 


11  serait  facile  de  donner  d'autres  exemples  encore  de 
ces  formes  spontanées  dans  lesquelles  on  a  cherché  avec 
subtilité  une  intention  cachée,  bien  éloignée  de  l'esprit 
naïf  de  ceux  qui  les  trouvèrent  instinctivement. 

M.  Siret,  fervent  adepte  de  l'archéologie  symbolique"^, 
reconnaît  partout  le  triangle  sexuel,  l'élément  féminin, 
S3'ml)ole  de  la  génération^.  I^es  têtes  triangulaires,  sur  les 
plaques  de  schiste  gravées  d'Espagne^,  symbolisaient  tout 
d'abord    pour    lui   le    principe    féminin^,    puis,     après    de 

'   Peirot,  HA.,  2,  p.  649,  fig.  316;  ci-dessus,  p.  180. 

*  Tome  I,  p.  170  sq.  ;  RA.,  1912,  I,  p.  2.30. 

^  A.,  1909.  p.  t49  sq.,  288. 

■•  P.  291.  Une  aiUre  erreur  consiste  à  reconnaître  la  présence  d'une 
bai'be  dans  la  tête  triangulaire  dont  la  pointe  figure  le  menton  (Hœrnes, 
up.  /.,  p.  253;  AschA.,  1909,  p.  284;  ex.  A.,  1897,  p.  338,  fîg.  10).  En 
revanche,  peut-être  que  cette  forme  triangulaire  a  conduit  l'artiste  à 
représenter  la  barbe  en  pointe.  Cette  barbe  pointue  apparaît  partout,  en 
Egypte  (ivoires  d'Hiérakonpolis,  A.,  1903,  p.  80,  fig.  1,  81,  fîg.  2;  Capart, 
op.  t.,  p.  44),  en  Grèce  (Helbig,  Epopée  liomérique.  p.  316  sq.  :  Lermann, 
op.  t..  p.  115;  Lange,  op.  t.,  p.  51 1,  dans  l'art  bouddhique  {Annales  du 
Musée  Guimet.  XXVII,  pi.  XLIX,  p.  I80|,  au  moyen  âge  (guerrier  en  os 
du  XI"  siècle,  RA.,  1897,  II.  p.  119  ;  cul-de-lampe  de  Zurich,  MiH.  Zuricft. 
I,  1841,  pi.  XII,  9).  Cette  représentation,  qui  parait  être  moins  limitation 
dune  mode  véritable  qu'une  convention,  disparaît  avec  les  progrès  de 
la  technique.  Cf.  Tome  III,  p.  142. 

=   P.  300,  392. 
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profondes  réflexions,  le  spathe  mâle  fécondant  le  palmier 
mystique  représenté  par  le  rectangle  du  corps  ^  (fig.  16). 
La  tête  aplatie  de  certaines  statuettes  mycéniennes  lui 
rappelle  la  hache  et  le  triangle  sexuel  \  qui 
apparaît  encore  dans  la  base  évasée  des  sta- 
tuettes primitives^.  On  verra,  par  la  lecture 
(le  ses  travaux,  jusqu'où  peut  conduire  le 
désir  d  interpréter  par  la  filiation  et  par  la 
symbolique  les  analogies  spontanées  des  dé- 
buts de  l'arl. 

On  a  reconnu  dans  la  draperie  en  queue 
(V hirondelle,  nécessitée  par  la  technique^, 
une  mode  réelle^;  dans  le  geste  primitif  et 
inexpressif  des  bras  levés,  sur  les  poijjnards 

Idole  '  -,,'." 

iiéolitliique        antliropomorphes    de    la    Gaule,    l'image   de 
d'Espagne.        vaincus  mis  en  croix ''•... 


'   P.  296.  309. 

"■^  P.  148,  149.  Sur  l'aplatissement  du  crâne  ef  ses  origines,  ci-dessus, 
p.  17 

^   P.  285;  sur  1  origine  de  cette  forme,  ci-dessus,  p.  126. 

*  P.  211. 

*  JDAI.,  1889.  p.  38-9;  ex.  dans  la  peinture  de  vases  du  V«  siècle  : 
JDAI.,  1888,  pi.  2;  Harlwig,  op.  /..  pi.  VIT,  XVIII,  3,  p.  187,  183.  192, 
197;  MA.,  19,  1909,  pi.  III,  etc. 

"  A.,  1893,  p.  576;  1894,  p.  299  sq.  ,  1895,  p.  298  sq. 


XI 


THÈSES  MONOGÉNISTES  ET  POLYGENISTES 


D.  INFLUENCE  D'UNE  MATIÈRE  SUR  UNE  AUTRE 


Longueur  du  cou.  —  Position  des  pieds.  —  Perspective 
plongeante.  —  Tête  levée.  —  Influence  de  la  technique 
du  bronze  :  technique  du  sphyrélaton,  technique  de  la 
fonte  en  creux,  influence  du  bronze  sur  la  terre  cuite.  — 
Influence  de  la  technique  du  bois  sur  l'argile,  le  bronze, 
la  pierre. —  Le  relief  archaïque,  les  pièces  rapportées. 
—  La  polychromie  statuaire.  —  Influences  réelles  de  la 
matière  sur  l'œuvre  d'art. 


Une  autre  cause  frécjuente  trerreiirs  consiste  à  expliquer 
certaines  formes  nécessaires  par  les  exigences  de  la 
matière  qui  est  mise  en  œuvre,  alors  (|ue  celle-ci  n'y  est 
pour  rien  *. 


La  longueui'  démesurée  du  cou  dans  les  idoles  des 
Cyclades-  est  curieuse,  et  M.  Smith  a  prétendu  qu'elle 
résulte  de  la  forme  même  de  la  plaque  de  marbre  qui  était 
travaillée:  Tartiste  avait  tendance  a  allonger  les  propor- 
tions et  à  compenser  en  longueur  ce  (|ui  faisait  défaut  en 
épaisseur^. 

L'explication  n'est  f)as  suUisante  :  il  s'agit  en  réalité  d'un 
phénomène  plus  général. 

Quand  l'enfant  et  le  primitif  se  décident  à  figurer  le 
cou,  fju'ils  omettent  souvent*,  ils  lui  donnent  une  impor- 
tance exagérée^,  aussi  bien  dans  le  dessin  que  dans  la 
ronde    bosse,    et    les    œuvres    chaldéennes '^,     les    urnes 

'   Deonaa,  ApoUoiis  anhaïques.  p.  36,  référ.  ;  JS.,  1910,  p,  10. 
-   Ex.  Hrernes,  op.  L.  p.   184  ;  MAL,  XVI,  p.  46  sq.  ;  .Muller,  Nacktheit 
und  Enthlvssung,  pi.  I,  2-4;  II,  3-4;  III,  1. 

*  ABSA.,  III.  p.  28, 

*  Sully,  Etudes  sur  l'enfance,  p.  479.  PeinUire  piéliisloricjue  d'Espagne, 
où  la  tète  tiianguliiire  repose  directement  sur  le  corps.  A..  1909,  p.  17, 
tig.  9;  RA.,  1912,  I,  p.  215,  iîg,  22;  Egypte  primitive,  RA.,  1910.  I, 
p.  260;  Chaldée,  Heuzey,  Catal.  des  ant.  chald.,  p.  200,  etc.  Dans  la 
statuaire  en  ronde  bosse,  intervient  aussi  la  crainte  do  dégager  la  tête, 
et  de  voir  le  con  se  rompre. 

'  Sully,  /.  c:  Hrernes,  op.  /.,  p,  170;  Lange,  op.  !..  p.  46. 
®  Moule  en  serpentine,  Reiiiach,  Esquisses  nicfi..  p.  45,  fîg. 
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d'Œdenbourg\  la  fresque  de  Tirynthe^  des  statuettes 
archaïques  en  planche^  ou  en  cloche*,  en  offrent  des 
exemples  typiques  (fig.   11). 

L'archaïsme  du  VT  siècle  grec  conserve  parfois  ce  trait 
primitif,   et   si    la  lête  de  Méligou  semble  dépourvue  de 


Fig.  77.  —  Allongement  du  cou  *. 

cou®,  celle    de    l'Apollon    Tyskiewicz    surmonte    un   cou 
d'une  longueur  prodigieuse". 

Ce  détail  primitif  pourra  devenir  plus  tard  un  élément 
conscient  de  beauté,  une  marque  voulue  d'élégance.  Est- 
ce  ainsi  qu'on  doit  déjà  l'interpréter  dans  la  Coré  674  de 
l'Acropole?  il  est  plus  exact  de  dire,  avec  M.  Léchai*',  que 
cette  longueur  n'est  qu'un  accident,  du  à  ce  que  le  cou  a 
été  travaillé  à  part,  et  que  le  sculpteur,  par  suite,  n'a  pas 
été  à  même  de  juger  avec  certitude  des  proportions:  «il  ne 
faut  pas  voir  là  un  raflinement  heureux,  mais  tout  simple- 


'  Hœriies,  op.  /..  pi.  .VXVIII.  XXXI. 

»  Ihid.,  pi.  XVIII,  9. 

'  Poltier,  Diphilos,  p.  47. 

*  Hœrnes,  op.  l.,  p.  397. 

*  1.  Idole  des  Cyclades,  Muller,  op.  /..  pi.  II.  '.i  :  2.  Figurine  béotienne 
en  forme  de  cloche.  Perrot,  HA.,  7.  p.  I'i9,  lig.  28.  \\.  Urne  d  Œdenbnrg, 
Hœrnes,  op.  !..  pi.  XXVIII. 

«  Perrot,  HA..  8.  p.  \W,  fig.  22,  2. 

'  fbid.,  p.  169.  (ig.  90.  On  remarqiierii  les  autres  traits  primitifs  de 
cette  statuette,  le  visage  et  le  torse  ti"i;ingiilaii'es,  l'iitlache  très  liiuite  du 
pénis.  • 

9  M.,  p.  289. 
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meut  une  l'aille  de  conslruction,  analogue  à  celle  que 
présente  l'œil  droit,  lequel  est  plus  oblique  que  Tœil 
gauche  »  '. 


Dans  certaines  idoles  des  Cyclades,  on  remarque  la 
position  peu  naturelle  des  pieds,  (|ui  forment  avec  le 
corps  un  angle  obtus  et  présentent  leur  face  supérieure 
au  spectateur.  M.  Blinkenberg  croit  que  cet  aspect  résulte 
nécessairement  de  la    plaque  de  marbre  peu  épaisse  dans 


FiG.  78. 
Pieds  en  plan  incliné*. 


laquelle  a  été  taillée  la  statuette,  où  il  était  impossible  de 
donner  aux  pieds  leur  position  exacte^. 

Cela  peut  être  vrai  dans  certains  cas,  mais  comme  ce 
détail  apparaît  dans  d'autres  monuments  où  il  n'est  pas 
déterminé  par  le  manque  d'épaisseur  de  la  pierre,  on  est 
obligé  de  recourir  à  une  autre  explication.  Les  pieds  des 
statuettes  de  l'Egypte  préhistorique,  d'abord  omis,  pren- 
nent la  forme  d'une  planchette  verticale,  parfois  partagée 
par  une  simple  incision*.  Dans  la  statuette  de  femme  assise 
du  Musée  du  Louvre,  qui  date  du  VP  siècle,  le  sculpteur 
les  a  figurés  grossièrement  par  deux  palettes,  sortant  en 
pian  incliné  de  réchancrure  de  la  robe  ^  (fig-  78j. 

'   Sur  rasyniétrie,  p.  "259. 

*  1.  Idole  des  Cyclades.  Muller,  op.  t..  pi.  II,  2  ;  2.  Statuette  féminine 
du  Louvre,  Re<-'.  arcli.,  1910,  I,  p.  67,  lig.  1. 

=<  ABSA.,  111,  p.  27. 

*  RA.,  1910,  I,  p.  246. 
=  llnd.,  I,  p.  71. 
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La  statue  [)riinitive  se  réduit  à  la  vue  de  face,  dans 
laquelle  tout  est  ramené  à  un  plan  verti<^nl,  et  oii  tous 
les  détails  doivent  être  présentés  dans  leur  plus  grande 
surface,  pour  éviter  le  raccourci;  le  sculpteur  est  donc 
obligé  d'inclinei-  les  pieds,  de  manière  (|u'on  les  voie  en- 
tièrement '. 


Vu..  Ti). 

La  Nativité.  Ancien  jubé  de  la  cattiédrale  dv  Chartres  (XIII«  s. 


Suivant  un  printMpe  analogue,  on  apercevra,  sur  les 
dipty(|ues  consulaires,  le  dessus  des  pieds  et  les  gradins 
sur  lesquels  est  assis  le  personnage^.  Ce  sera  la  même 
perspective  plongeante  dans  l'art  des  XlI'^-XIll"  siècles^ 
(fig.  19);  dans  les  mises  au  tombeau  du  X\'%  où  le  Christ 
est  vu  par-dessus,  et  non  de  profil*;  dans  les  tombeaux 
italiens,  où  le  mort  se  louiiie  légèrement  vers  le  public. 


'  Délia    Sela,    op.    /.,    p.    :31.   noie   '».   46-7,   rétér.    Sur   le    |)ie(i   vu    de 
dessus,  dans  le  dessin,  HA.,  1910,  I.  p.  2:^2. 

"   Diehl,  Manuel  d'art  byzantin,  p.  273,  (Ig.  1  lO. 

»  Kx.  Michel,  HA.,  II,  î,  p.  Ifii.  (i-.   117. 

*   Mâle,  1,'ait  religieu.r  de  la  fin  du  moyen  dge.  p.  i'-M  .  lit^-.  59. 


afin  (|ne  celui-ci  ne  peide  rien  de  ses  formes',  comme  le 
faisaient  déjà  les  guei-riers  couchés  d'Egine  ou  le  Niobide 
mourant  de  Gopenliague '. 


Les  idoles  des  Cyclades  portent  la  tète  levée  en  l'air, 
face  an  ciel  ;  c'est  ce  (|ue  Ton  a  appelé  la  tète  «  levée  à 
l'égéenne  ))^.  On  a  voulu  expli(|uer  cette  position  du  chef 
par  les  nécessités  mêmes  de  la  taille  du  marbre*.  L'expli- 
cation pourrait  être  valable  si  ce  détail  n'apparaissait  que 
dans  les  figurines  de  celte  matière.  Mais  on  le  rencontre 
aussi  bien  dans  les  terres  cuites  et  les  bronzes  (jue  dans 
les  statuettes  de  pierre,  aussi  bien  dans  le  dessin  que 
dans  la  ronde  bosse'',  et  non  seulement  en  Grèce,  mais 
partout  dans  les  arts  primitifs.  Ce  n'est  doin;  pas  la  ma- 
tière qui  détermine  cette  position,  pas  plus  qu'elle  ne 
détermine  la  position  dw  pénis  attaché  pai'lois,  lui  aussi, 
perpendiculairement  au  corps*'. 

En  veut-on  des  exemples  ?  Cette  tète  levée  apparaît  sur 
une  peinture  préhistorique  d'Espagne',  dans  des  figurines 
de  l'Egypte  primitive*',  dans  des  statuettes^  de  Thrace  "*, 
d'Ulyrie  ",  de  Serbie  '•^,  dans  l'art  minoen  ^^,  dans  les  idoles 

'  MP.,  7,  1900,  p.  195-6. 

-   Ausonia.  1907,  1,  p.  11. 

^  Deonna,    Comment  les  procédés  inconscients....  p.  19. 

«  ABSA.,  III,  p.  28-9. 

^  Peintures  des  Bushmen,  Christol,  Lait  dans  l'Afrique  australe, 
p.  16,  pi. 

«  P.  243. 

'  A.,  1909,  p.  10,  fisr.  6,  p.  11;  RA.,  1912,  I,  p.  217,  fij^.  24. 

=*  Capart.  op.   t.,  p.  151,  152,  etc. 

«  DA.,  s.v.  Sculplnra,  p.  1137,  lig.  1222;  Hœrnes,  op.  !..  p.  187,  fig., 
etc. 

'"   Hœrnes,  op.  L,  pi.  III.  V,  1-3. 
''   Ibid..  p.  229. 
'^  A.,  1901,  p.  529,  fig.  5. 

'*  Figurines  de  Petsofa,  ABSA.,  IX,  pi.  X,  p.  366:  slaluelte  de  brouze 
de  Phylacopi,  ibid..   III,  pi.  III. 
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béotiennes  en  cloche  ',  ou  dans  les  tètes  des  canopes 
étrusques,  dont  les  plus  anciennes  unissent  à  ce  carac- 
tère   le    trait    primitif    de    la    tète  triangulaire,    au    crâne 

fuyant  V/îê"-  ^0). 

On  en  trouve  des  survivances  dans  l'archaïsme  grec  du 
VI*  siècle,   et  la  tète  est   encore  un  peu  relevée  dans  le 


FiG.  80.  —  Tète  1 


evee  au  ci 


el' 


kouros  de  Naucratis*.  un  torse  de  Délos^,  une  tète  de  terre 
cuite  d'Argos^,  ou  un  relief  avec  sphinx^. 

Il  est  inutile  de  multiplier  les  exemples.  On  voit  déjà 
que  c'est  une  attitude  toute  spontanée,  un  phénomène 
général,  qui  s'atténuera  avec  le  temps,  et  n'exprime  encore 
aucun  sentiment  spécial,  pas  plus  qu'il  ne  dérive  des  néces- 
sités techniques  imposées  par  une  matière  spéciale. 


I   P. 125. 

^  MA.,  IX,  p.  158,  (ig.  22-3;  162,  Hg.  25. 

*  1.  Idole  des  Cyclades,  Muller.  op.  /.,  pi.  I;  2.  Figurine  en  terre 
cuite  de  Thrace,  Hœrnes,  op.  /. ,  pi.  III,  2;  3.  Figurine  béotienne  en 
forme  de  cloche,  Perrot,  HA,,  7,  p.  149.  (îg.  28. 

*  Deoiina.  Apollons  archaïques,  p.  243. 

*  Ihid.,  p.  202. 

«  BCII.,   1907,  p.  156.  lig.  5. 
'  MA.,  X,  p.  110,  fig.  35. 
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Ces  grossières  statuettes  en  marbre  trouvées  clans  les 
Cyclades  ont  déjà  révélé  Terreur  qu'on  veut  combattre 
avec  plus  de  détails  dans  les  pages  suivantes,  et  qui  con- 
siste à  attribuer  tour  à  tour  au  bronze,  à  la  terre,  au  bois, 
à  la  pierre,  la  paternité  de  formes  qui  n'ont  aucune  rela- 
tion nécessaire  avec  la  matière  employée. 


L'influence  du  bronze. 

La  plastique  en  bronze  a  commencé  par  le  procédé  du 
sphyrélaton,  par  l'emploi  de  plaques  battues  au  marteau 
et  rivées  ensemble,  que  l'on  trouve  partout  dans  l'antiquité 
avant  la  fonte  des  statues  en  creux  ^:  en  Egypte,  où  la 
statue  de  Pioupi  I  montre  l'emploi  simultané  des  deux 
techniques  (fig.  81),  c'est-à-dire  le  martelage  pour  les 
surfaces  larges  et  plates,  la  fonte  pour  les  parties  de 
modelé  délicat"^;  en  Chaldée\  en  Grèce,  avant  le  YIP  siè- 
cle... L'incapacité  technique  des  ouvriers  gallo-romains  fit 
aussi  un  grand  usage  de  cette  technique,  qui  subsista  dans 
l'art  chrétien  jusqu'au  début  du  XIV*^  siècle  *. 


'  La  technique  du  métal  battu  au  marteau  est  en  étroite  relation  avec 
la  soudure  du  bronze,  longtemps  ignorée,  Déchelette,  op.  t.,  II,  p.  187  sq. 

-  Maspéro,  Archéologie  égyptienne,  p.  298  ;  Capart,  L'art  égyptien, 
1909,  pi.  12,  p.  13,  référ. 

'  Heuzey,  Catal.  des  antiquités  chald.,  p.  291,  293. 

*  DA.,  s.v.  Statuaria,  p.  1504;  Michel,  HA.,  II,  2,  p.  956;  elle  est 
tout  à  fait  démodée  au  XV*  siècle,  ihid.,  III,  2,  p.  872.  Cf.  tome  III, 
p.  187. 
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On  a  voulu  en  reconnaître  1  influence  dans  nombre 
d'teuvres  grecques  travaillées  clans  d'autres  matières. 
Pour  expliquer  l'aspect  anguleux,  les  plans  rigides  d'une 
tête  en  marbre  trouvée  au  Ptoion  et  datant  du  Vl"  siècle, 


K,G.    81.    —   Trl< 


!,i  s  lai  110  di'   l'i< 


où  d'autres,  disons-le,  voient  avec  tout  aussi  peu  de 
raison  l'influence  du  bois,  M.  (iardner  rappelle  les  mas- 
ques en  or  repoussé  de  Mycènes,  et  j)ense  que  cette 
ressemblance  provient  d'une  identité  de  technique  :  la 
tête  de. pierre  conserverait  le  souvenir  de  la  techni(|ue  du 
métal  battu  au  marteau,  car  le  visage  aurait  pu  être  à 
l'origine    recouvert   de    placpies  de  bronze   exécutées   au 
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repoussé  ^  Cette  opinion  est  insoutenable;  on  n'aperçoit 
pas  les  trous  qui  auraient  servi  à  attacher  ces  plaques,  et 
l'on  ne  connaît  pas  d'exemple  de  statue  de  pierre,  d'un 
travail  achevé  comme  celle-ci,  qui  ait  été  recouverte  de 
feuilles  de  bronze'*. 

Dans  l'archaïsme  du  Vl"  siècle  encore,  le  Kouros  de 
Théra  ^.  le  sarcophage  en  terre  cuite  de  la  Villa  Giulia  à 
Rome*,  ont  paru  avoir  subi  l'influence  de  ce  jîrocédé, 
comme,  au  X"  siècle,  les  plis  des  draperies,  les  nus  des 
statues  d'Olympie^,  leur  chevelure  ou  celle  du  bronze 
Sciarra  •^.  L'Hestia  Giustiniani  tout  entière  f/7o-.  82J  semble 
être  l'imitation  en  pierre  d'un  bronze  travaillé  au  re- 
poussé', et  les  plis  de  la  Parthénos  ont  dû  être  conçus 
dans  le  bois,  âme  de  la  statue  chryséléphantine*.  dont  la 
technique  est  apparentée  à  celle  du  sphyrélaton. 


Au    sphvrélaton  succède    le    procédé   de    la     fonte    en 
creu.r^,  qui   était  connu   depuis  longtemps  en  Chaldée  ^**, 


1  JHS..  1887,  p.  184-5. 

-   Deouna,  Apollons  archaiqites.   p.   161.  n'^  35. 

'  Overbeck,  Gesch.  d.  gr.  Plastik  i't),  I,  p.  116-7;  Deonna,  op.  cit., 
p.  228. 

*  MA.,  VIII,  p.  532. 

*  JDAI,,  1890,  p.   106. 

G  MRI.,  1883.  p.  103;  1887,  p.  53,  101,  103. 

^  MRI.,  /.  c.  (Studniczka). 

»  JDAI.,  1890,  p.  105. 

«  DA.,  s.  V.  Slatuaria,  p.  1489. 

'*'  Ihid.  ;  Heuzey,  Calai,  des  aiit.  chald.,  p.  222,  291,  321;  cf.  ce  que 
■dit  M.  de  Morgan  à  propos  de  la  statue  de  la  reine  Napir-Asou  (vers  1500), 
Rev.  ait  anc.  et  mod.,  1909,  I,  p.  32  sq.  «L'artiste  construisit  d'abord 
un  noyau  en  assemblant  des  pierres  grossières  au  moyen  d'épais  cercles 
de  bronze,  de  chevilles  ;  puis,  sur  ce  noyau,  fut  fondue  à  cire  perdue 
1  enveloppe  modelant  tous  les  détails,  de  sorte  que  le  monument  est 
massif,  et,  tel  qu  il  est  parvenu  jusqu  à  nous,  pèse  encore  2000  kiiog. 
Ce  procédé  est  étrange.    On   se   demande   comment  il   n'est   pas  venu   à 
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en  Egypte,  peiit-Atre  dans  Tart  minoen,  et  (jiii  ne  fut  pas 
une  invention  des  Grecs,  mais  sans  doute  un  emprunt  fait 
à  TEgypte  ^  On  connaît  le  grand  emploi  statuaire  que  les 
Grecs  ont  fait  du  bronze,  dans  lequel  on  aimait,  surtout 
dans  le  Péloponnèse,  à  fondre  la  solide  charpente  des  corps 
athlétiques,  alors  que  le  marbre  convenait  mieux  à  la 
représentation  des  formes  féminines^. 

C'est  par  l'influence  de  la  technique  du  bronze  que  Ton 
veut  expliquer  certains  aspects  des  statues  en  marbre. 

Certainement  on  ne  saurait  la  nier  en  bloc.  Il  est  évi- 
dent que  la  copie  en  pierre  d'un  original  en  bronze 
conservera  certains  traits  du  prototype,  (jui  n'auraient  pas 
été  traités  de  la  sorte,  s'ils  avaient  été  créés  directement 
dans  la  pierre^;  il  est  évident  que  les  attitudes  si  libres  du 
bronze  nécessiteront  dans  le  marbre  des  étais*... 

Mais  doit-on  croire  que  cette  influence  a  pu  s'exercer 
aussi  sur  des  originaux  en  marbre,  par  le  seul  fait  que 
leur  auteur  pratiquait  peut-être  les  deux  techniques,  ou 
parce  qu'il  éprouvait  une  préférence  pour  les  œuvres  de 
métal  ? 

On  Ta  prétendu.  Les  Gorés  du  VI"  siècle  témoignent,  dit 
M.  Pottier^,  d'un  effort  hardi  «  pour  transporter  dans  le 
marbre  toutes  les  finesses  et  les  délicatesses  minutieuses 
du    métal  ».    M.    Lechat    croit   que    cette  influence    a    pu 


l'idée  du  fondeur  de  faire  en  terre  le  noyau  central...  Le  même  ouvrier 
savait  fondre  sans  soufflures  des  colonnes  creuses  et  minces...  Là  où  l'art 
élainite  proprement  dit  se  développa,  ce  fut  dans  la  fonte  et  le  travail  des 
métaux  et  dans  les  connaissances  de  l'émailleur.  Je  suis  amené  à  penser 
que  dans  ces  deux  branches,  les  Elamites  furent  les  maîtres  de  toute 
l'Asie  antérieure»,  p.  24,  28;  cf.  encore,  id.,  Les  premières  civilisations, 
p.  434,  note  2. 

*  La  fonte  en  creux  à  cire  perdue  est  aussi  très  ancienne  en  Chine, 
Bushell,  Lart  chinois,  p.  79,  H2  sq. 

2  Perrol.  HA.,  8.  p.  180;  Reinach,  Es(juisscs  arch..  p.  229,  note  1  ; 
Lechat.  l'Iiidins,  p.  12. 

^  Ex.  le  sillon  qui  limite  les  lèvres,  rappelant  les  lèvres  incrustées 
en  métal,  Lechat,  SA.,  p.  3"7,  note  4  :  Furlwimgler,  Beschrcih.,  p.  214-5; 
Amelung,  Vatihan,  I.  p.  142,  151;  MRI.,  1895,  p.  99;  Reinach,  Recueil 
de  Têtes,  p.  24. 

«  Tome  L  p.  3;{9. 

»  REG..  1903,  p.  139- 'lO. 


FiG.  82.  —  Hestia  Giustiniani. 
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s'exercer  en  lonie,  clans  le  voisinage  des  ateliers  des 
bronziers  samiens;  toiilel'ois,  dit-il,  comme  le  type  de  la 
Goré  a  dû  être  fort  rarement  exécuté  en  bronze,  cette 
action  ne  s'est  pas  exercée  directement,  mais  par  l'inter- 
médiaire du  type  masculin  nu,  plus  souvent  reproduit 
en  bronze  que  le  type  féminine  Au  V*^  siècle,  dit-on, 
les  statues  d'Egine  ont  été  taillées  par  des  bronziers 
qui  travaillaient  exceptionnellement  le  marbre,  et  les 
Caryatides  de  rErechthéion  subissent  encore  cette  in- 
fluence. Ce  sont  avant  tout  les  caractères  de  sécheresse, 
de  dureté  dans  le  rendu  des  draperies,  des  yeux,  de  la 
bouche,  dans  les  plans  des  nus,  dont  on  rend  le  bronze 
responsable.  Mais  ne  peut-on  les  interpréter  d'une  autre  fa- 
çon ?  Déjà  notre  certitude  commence  à  être  ébranlée,  quand 
nous  voyons  que  les  mêmes  traits  peuvent  être  aussi 
rapportés  à  l'influence  du  sphyrélaton,  ou,  dans  l'ar- 
chaïsme du  VI''  siècle,  à  celle  de  la  légendaire  statuaire 
en  bois;  quand  nous  relevons  cette  phrase  de  M.  Homolle  : 
«  Le  travail  du  manteau  n'atteint  guère  à  la  précision  des 
contours,  et  l'œil,  à  la  suite  de  la  main,  s'était  habitué  à 
cette  indécision  un  peu  flottante,  qui  passa  du  bronze  dans 
le  marbre  »  ". 


En  réalité,  il  s'agit  d'un  phénomène  plus  général  qu'une 
influence  exercée  par  une  matière  sur  une  autre,  et  c'est 
à  l'indétermination  primitive  des  techniques  que  doit 
être  rapportée  cette  apparence  métallique,  ce  modelé  sec 
et  heurté,  ces  plans  oii  les  transitions  ne  sont  pas  encore 
ménagées  avec  habileté,  mais  forment  enti'e  eux  des  angles 
vifs.  Les  artistes  emploient  encore  indifféremment  la 
même  technique,  qu'il  s'agisse  du  bronze,  du  marbre,  de 


'   SA.,  p.  346,  note  1;   cf.  Deonna,  Apollons  archaù/ues,  p.  38,  note  6. 
^  MP.,  IV,  1897,  p.  198. 
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la  terre  cuite  ou  du  bois  ^  et  ne  se  rendent  pas  compte 
que  ces  matières  exigent  des  traitements  différents.  Ils 
taillent  la  pierre,  ils  coupent  l'argile,  comme  ils  sculptent 
le  bois,  et  s'il  y  a  ressemblance  entre  les  œuvres  faites  en 
ces  matières  diverses,  il  n'y  a  du  moins  pas  de  filiation 
des  unes  aux  autres.  Ce  n'est  qu'avec  le  temps  que  la 
différenciation  des  techniques  s'opérera-. 


On  a  eu  recours  à  Thypotlièse  de  l'influence  du  bronze 
non  seulement  pour  expliquer  certains  détails  de  tech- 
nique, mais  encore  pour  rendre  compte  de  la  forme  même 
des  œuvres  de  la  Grèce  archaïque. 

La  statue  de  Héra  trouvée  à  Samos  et  conservée  au  Musée 
du  Louvre  serait  une  imitation  dans  le  marbre  des  pre- 
miers bronzes  samiens.  On  invoque  plusieurs  raisons. 
C'est  tout  d'abord  Vabus  des  lignes  incisées.  «  Ce  procédé 
conviendrait  mieux  à  des  œuvres  en  métal,  dont  la  teinte 
sombre,  qui  nuit  aux  effets  du  modelé,  porte  naturelle- 
ment le  sculpteur  à  préciser  les  détails  par  des  lignes 
sèches  et  coupantes.  Or,  nous  sommes  à  Samos,  dans  le 
dernier  quart  du  VP  siècle,  en  un  temps  où  les  Samiens 
avaient  tourné  leurs  recherches  techniques  principalement 
du  côté  du  métal...  Il  suit  de  là  que,  dans  un  tel  milieu, 
si  on  avait  à  exécuter  une  statue  en  marbre,  on  devait, 
par  un  penchant  naturel,  traiter  la  pierre  avec  les  mêmes 
procédés  que  l'on  appliquait  d'ordinaire  au  métal...  ))^.  On 
a  montré  ailleurs^  que  le  critérium  de  provenance  n'est 
pas  suffisant  et  qu'on   ne  peut  dire  avec  certitude  que  la 

*  Celte  facture  sèche  est  attribuée  à  rinfluence  du  bronze,  quelle  que 
soit  la  matière  du  monument  considéré;  ex.  dans  les  terres  cuites, 
Deonna,  Les  statues  de  terre  cuite,  p.  31. 

*  Sur  ce  sujet,  p.  304. 

'  Lechat,  M.,  p.  404  sq. 
"  Tome  I,  p.  414. 
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statue  de  liera,  trouvée  à  Samos,  est  une  œuvre  samienne. 
C'est  cependant  de  ce  postulat  qu'on  a  déduit  des  consé- 
quences erronées.  Comme  c'est  dans  l'île  de  Sanios  que 
s'est  développée  la  technique  du  bronze  fondu  en  creux, 
on  a  voulu  retrouver  le  souvenir  de  ces  premiers  bronzes 
saniiens  dans  les  œuvres  de  marbre,  puis(|ue  celles  de 
métal  ont  disparu,  et  la  statue  du  Louvre,  par  sa  prove- 
nance, comme  par  ses  lignes  incisées,  s'est  facilement 
prêtée  à  cette  démonstration.  Mais  l'incision,  elle  non 
plus,  n'est  pas  un  caractère  suffisant,  puisque  c'est  un 
stade  nécessaire  qui  précède  le  modelé,  et  qui  n'est  nul- 
lement particulier  au  bronze  '  ;  sinon,  on  devrait  dire  de 
toutes  les  sculptures  archaïques,  en  reliel'  ou  en  ronde 
bosse,  où  apparaît  ce  caractère,  qu'elles  dénotent  l'in- 
fluence du  métal,  ce  qui  serait  absurde. 

Toutefois,  M.  Lechat  reconnaît  involontairement  qu'il  y  a 
une  cause  plus  profonde,  indépendante  de  la  matière  em- 
ployée. «  Ces  artistes  n'avaient  pas  encore  assez  l'intelli- 
gence ni  la  pratique  de  leur  art  pour  savoir  nettement  que 
chaque  matière  a  ses  qualités  pro])res,  aux^iuelles  convient 
une  certaine  technique,  à  l'exclusion  de  toutes  les  autres... 
Quelle  que  fut  leur  application  à  bien  faire,  ils  ne  devaient 
aboutir  qu'à  un  résultat  médiocre,  parce  qu'à  leur  inexpé- 
rience de  primitifs,  ils  joignaient  un  faux  principe,  à  savoir 
que  l'on  peut  travailler  la  surface  du  marbre  de  la  même 
manière  qu'une  enveloppe  de  métal  »  ^. 

jNIais  pourquoi  la  Héra  de  Samos  a-t-elle  Vaspect  d'une 
colonne  ?  Si  les  uns  ont  voulu  voir  dans  cette  l'orme  cylin- 
drique le  souvenir  des  vieux  xoana  de  bois,  d'autres  ont 
pensé  qu'elle  imite  la  silhouette  des  premiers  bronzes  sa- 
niiens, tout  comme  les  statuettes  de  terre  cuite  dites 
«samiennes)),où  le  corj)s  est  aussi  réduit  à  un  cylindre  évasé 
dans  le  bas.  «  Le  procédé  le  plus  simple  était  de  réduire 
autant  que  possible  les  saillies  de  la  statue,  et  de  ramener 

'  BCH.,  1900,  p.  458;  Délia  Seta,  Genesi  dello  scorcio.  p.  34,  note  2; 
Hœrnes,  op.  L,  p.  258,  5i7  ;  cf.  par  exemple  la  musculature  des  Kouroi, 
où  l'incision  fait  progressivement  place  au  modelé,  Deonna,  ApoUons  ar- 
chaïques, p.  79,  286. 

'^   L.  c. 
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celle-ci  à  une  forme  quasi-cylindrique,  en  sorte  que  deux 
moules'  pussent  suffire,  Fun  pour  la  face  et  l'autre  pour 
le  revers  :  deux  moules  seulement  avec  un  minimum  de 
saillies  et  de  creux.  Un  cylindre  aux  contours  extérieurs 
modelés  en  forme  de  corps  humain,  tel  devait  être 
Taspec^t  des  premières  statues  sorties  tle  la  fonderie  sa- 
mienne  »  '^. 

Il  se  peut  que  les  premiers  bronzes  samiens  aient  eu  le 
même  aspect  que  la  Héra  de  Samos,  mais  de  cette  ressem- 
blance possible,  on  ne  saurait  conclure  à  une  filiation. 
Sinon,  pourquoi  la  statue  619  de  l'Acropole,  étroitement 
apparentée  à  la  statue  du  Louvre,  et  «  samienne  »,  elle 
aussi  ^,  est-elle  construite  sur  un  plan  rectangulaire'*? 

On  pourrait  tout  aussi  bien  dire,  si  l'on  veut  à  toute 
force  croire  à  une  influence  de  la  matière,  que  la  Héra 
rappelle  la  forme  de  la  maquette  d'argile,  dont  le  bronze 
n'est  en  somme  que  le  moulage,  et  qu'ainsi  les  statuettes 
en  terre  cuite  «  samiennes  »  ne  sont  pas  «  d'humbles  imi- 
tations des  grandes  œuvres  de  la  statuaire  samienne, 
imitations  exactes  jusque  dans  le  détail  »  ^,  mais  ont  plutôt 
servi  de  modèle  à  la  statuaire  en  bronze  ''.  Ce  serait 
logique,  mais  faux. 

En  réalité,  la  Héra  de  Samos  conserve  le  souvenir  d'un 
schéma  primitif  de  l'art,  qui  réduit  le  corps  à  un  cylindre', 
tandis  que  la  statue  619  de  l'Acropole,  de  même  style,  dé- 
rive d'une  autre  forme  tout  aussi  fréquente,  du  schéma 
rectangulaire. 


'  L'emploi  de  deux  moules  j)our  les  ligurines  de  terj'e  cuite,  1  un  pour 
la  face,  l'autre  pour  le  revers,  qui  permet  de  substituer  au  VI^  siècle  les 
figures  creuses  aux  ligures  pleines,  est  lié,  dit-on,  à  la  fonte  en  creux  du 
bronze.  Pottier,  Diphilos,  p.  31. 

-  Léchai,  M.,  p.  406;  Winter,  JDAI.,  1899,  p.  73  sq.  ;  Deonna,  op.  cit., 
p.  286. 

•■'   En  réalité  elle  serait  plutôt  naxienne,  tome  I,  p.  'i21. 

♦  Lechat.  M.,  p.  402. 
=   Ihid.,  p.  407. 

*  Deonna,  F^es  statues  de  terre  cuite  dans  l  antiquité,  p.  37;  id., 
Apollons  archaïques,  p.  287. 

^  Cf.  aussi  I^œwy,  Naturwiedergabe ,  p.  35,  note  1  ;  Délia  Seta,  op.  L, 
p.  3.5,  note  3,  42-3;  sur  le  corps  cylindrique,  ci-dessus,  p.  126. 
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On  pourrait  relever  encore  bien  (Taiilres  détails  dans 
lesquels  on  reconnaît  à  tort  Tinlluence  de  la  technique  du 
bronze,  et  Ton  a  déjà  remarqué  qu'il  en  est  ainsi  pour 
l'œil  rapporté  '. 

Sur  les  peintures  de  vases,  les  mamelons  àe^i  seins  sont 
souvent  indiqués  par  une  touche  de  couleur  rouge  ou  par 
une  étoile  en  pointillé  ;  est-ce  «  une  traduction  de  la  sta- 
tuaire de  métal  où  les  mamelons  étaient  souvent  incrustés 
en  matière  différente  »'^?  Nous  ne  le  croyons  pas.  Puisque, 
dans  la  réalité,  le  mamelon  des  seins  diffère  par  sa  couleur 
du  reste  de  la  poitrine,  il  est  naturel  que  l'artiste  s'in- 
génie à  le  reproduire  par  une  nuance  différente.  Bronzier, 
il  a  recours  à  des  incrustations  de  cuivre  rouge;  sculpteur, 
il  Tincise  en  cercle  ou  le  peint  ;  peintre,  il  Tindicpie  par 
un  cercle  en  pointillé  ou  par  une  tache  rouge;  mais  il 
n'est  pas  nécessaire  de  faire  dériver  ces  formes  les  unes 
des  autres.  Y  a-t-il  tellement  de  façons  diverses  de  rendre 
ce  détail,  et  les  artistes  n'ont-ils  pas  pu  se  rencontrer 
indépendamment  les  uns  des  autres  ?  C'est  pourquoi  le 
même  procédé  apparaît  sur  les  miniatures  du  moyen  âge  ^, 
où  Ton  ne  pourrait  croire  à  une  transcription  du  métal. 


On  en  dira  autant  de  la  barbe  «  en  mentonnière  ».   Si  la 
barbe  primitive  est  souvent  taillée  en  pointe*,  elle  forme 

'  P.  209. 

■''  Pottier,  CV.,  III.  p.  641,  890,  935. 
*  Christ  en  croix,  AschA.,  1878,  pi.  I. 
"   P.  263,  note  4. 
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fréquemment  aussi  comme  une  mentonnière,  c'est-à-dire 
qu'elle  ressemble  à  une  pièce  rapportée  '  en  léger  ressaut 
sur  les  joues,  et  arrêtée  net  par  un  sillon.  M.  Lechat,  qui 
l'a  notée  dans  plusieurs  têtes  archaïques  de  poros'^  et  de 
marbre^,  y  voit  le  souvenir  de  la  vieille  sculpture  en  bois*. 
M.  Savignoni  3^  reconnaît,  à  propos  du  sarcophage  en  terre 
cuite  de  la  Villa  Giulia  à  Rome,  l'influence  de  la  technique 
du  bronze^,  et  moi-même  j'ai  pensé  que  cette  manière  d'in- 
diquer la  barbe,  née  dans  la  maquette  d'argile,  aura  pu 
avoir  été  transmise  aux  marbriers  par  les  bronziers*'. 

Cette  forme,  qui  persiste  jusque  dans  la  première  moitié 
du  Y"  siècle^,  se  rencontre  dans  le  bronze*,  le  marbre^, 
le  calcaire  '",  la  terre  cuite  '^  On  serait  donc  autorisé  à 
se  demander  comme  on  l'a  fait,  quelle  est  la  matière  qui 
lui  a  donné  naissance  et  Ta  transmise  aux  autres,  si  elle 
était  confinée  dans  la  ronde  bosse  ;  mais  elle  se  retrouve 
aussi  dans  le  relief-  et  le  dessin  '^,  où  elle  décrit  le  même 
collier  nettement  séparé  des  joues. 

En   Egypte,    ce   sont  des  figurines  ^^,   des    reliefs  ^^,  et 


'  C'est  en  réalité  le  cas  dans  certaines  tètes  d'argile,  où  la  barbe  a  été 
rajoutée  après  coup,  par  ex.  dans  le  vase  de  Cléoménès,  RA.,  1900,  II, 
p.  201.  note  1. 

^  Lechat,  SA.,  p.  52.  161. 

'  Moscophore,  cf.  Perrot,  HA.,  8,  p.  155  :  «  à  la  sèche  mentonnière  qui 
y  représente  la  barbe,  on  devine  la  survivance  obstinée  de  l'ancienne 
technique  du  bois,  que  la  technique  du  tuf  n'avait  fait  que  continuer». 

*  SA.,  p.  107;  M.,  p.  61. 
"  MA.,  VIII,  p.  532, 

*  Les  statues  de  terre  cuite  dans  l'antiquité,  p.  41. 
'  Poséidon  de  Créusis. 

«Hermès,  bronze  d  Arcadie,  BCIL,  1903,  pi.  VU;  tèle  de  Zeus 
d'Olympie. 

»  Cf.  Lechat,  l.  c;  tèle  de  Méligou,  MAL.YII,  pi.  VI. 

'"  Lechat,  /.  c;  Martha,  ^r<  étrusque,  p.  301,  fig.  203. 

''  Vase  de  Cléoménès;  tête  de  Conca,  Deonna,  op.  cit.,  p.  106. 

"  Stèle  de  Naples,  Perrot,  HA.,  8,  p.  133.  (ig.  73;  relief  de  char, 
RA.,  1904,  I,  pi.  VIII. 

^^  Vase  aux  guerriers  de  .Mycènes.  Walters,  op.  /.,  I,  p.  297,  fig,  86  ; 
cratère  d'Aristonolhos,  ihid.,  pi.  XVI;  coupe  d'Hischylos,  JDAL,  1886, 
I,  p.  12,  etc. 

'♦  Capart,  op.  /.,  p.  44,  lig.  20;  153,  fig.  111. 

'6  A.,  1903,  p.  83,  85. 
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M.  Pétrie  a  remai'(jué  déjà  l'analogie  que  présente  avec  les 
figures  des  vases  grecs  archaïques  *.  ce  type  à  barbe  en 
saillie,  qu'on  risque  parfois  de  confondre  avec  celui  où  la 
barbe  est  cachée  dans  un  sac".  En  Chaldée,  c'est  le  taureau 
androcéphale^  et  d'autres  monuments*;  dans  l'art  minoen, 
la  tète  casquée  de  Mycènes.  Ce  sont  encore  des  statues 
chypriotes^,  oîi  l'on  aurait  tort  de  reconnaître,  à  cause  tie 
ce  détail,  une  influence  égyptienne^.  Enfin,  il  est  fréquent 
dans  les  sculptures  du  moyen  âge'.  IV'est-il  pas  évident 
qu'il  s'agit  d'un  procédé  général,  dû  à  l'incapacité  de 
rendre  avec  souplesse  et  vie  les  poils  de  la  barbe,  et  qui 
n'est  pas  plus  spécial  au  bronze  qu'a  n'importe  quelle 
autre  matière  ? 


Certains  détails  ont  pu  passer  du  bronze  dans  la  terre 
ciiite^,  quand  cette  dernière  répète  un  type  créé  dans  le 


'  A.,  1903,  p.  85. 

^  Capart,  op.  L,  p.  44;  Moret,  Au  temps  des  Pharaons,  p,  105;  A.-J. 
Reinacli.  L  Egypte  préhistorique,  p.  24. 

''  MP.,  6,  1899,  pi.  XI;  7,  1900,  pi.  I. 

*  Ibid.,  p.  117. 

"  Perrot,  HA.,  III.  p.  518  sq.,  521. 

6  GBA.,  1897,  II,  p.  35. 

^  Mitt.  Zurich..  I,  1841.  pi.  XII,  n»  11,  etc. 

^  Nous  ne  parlons  ici  que  d'influences  exercées  sur  des  détails  techni- 
ques, et  non  point  de  l'imitation  en  argile  de  formes  crées  dans  le  métal, 
que  l'on  rencontre  partout  dans  la  céramique  dès  les  origines.  Elle 
apparaît  dans  la  céramique  minoenne,  dans  ces  vases  d'une  telle  minceur 
qu'on  les  dirait  en  porcelaine  de  Chine  (Burrows,  op.  /.,  p.  60  ;  Fimmen, 
Zeit  and  Dauer  d.  kretisch-mykenischen  Kultur,  p.  17);  dans  la  céra- 
mique de  Halstatt  (Hœrnes,  op.  /.,  p.  505  sq.)  et  1  on  sait  que  c'est  un 
trait  caractéristique  de  l'art  étrusque  jusqu'à  son  déclin  (Pottier,  CV., 
II,  p.  301;  vases  argentés,  MA.,  IV,  p.  177;  Perrot,  HA.,  9,  p.  156). 
Rayet  avait  donc  tort  de  dire,  en  se  fondant  uniquement  sur  les  vases 
hellénistiques,  que  l'imitation  en  terre  d'une  forme  et  d'un  système  de 
décor  appartenant  en  propre  au  métal,  indique  le  commencement  de  la 
décadence,  Etudes  d  arch.  et  d'art,  p.  194. 
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métal  :  c'est  le  cas  pour  les  statuettes  hellénistiques  qui 
sont  des  surmoulages  de  petits  bronzes  '. 

Mais  bon  nombre  d'entre  eux,  que  Ton  a  crus  dérivés  du 
métal,  ne  peuvent  s'expli(|uer  ainsi,  tels  les  j^eux  faits  en 
une  matière  différente-,  les  pièces  rapportées^,  la  pru- 
nelle incisée*,  qui  se  retrouvent  indifféremment  dans 
toutes  les  matières. 

En  revanche,  comme  les  techniques  du  bronze  et  de 
Targile  sont  étroitement  unies,  puisque  la  statue  de  bronze 
n'est  en  somme  que  le  moulage  de  la  maquette,  on  peut 
penser  (|ue  le  contraire  est  souvent  vrai,  et  que  certains 
traits  particuliers  au  modelage  en  argile  ont  passé  dans 
le  bronze^.  C'est  ainsi  que  dans  certains  petits  bronzes 
chaldéens,  «  les  yeux  en  boulettes  aplaties,  comme  ceux 
des  terres  cuites  primitives'',  prouvent  que  des  maquettes 
d'argile  ont  servi  de  modèles  ])our  fabriquer  les  moules  à 
couler  le  métal  x  ".  Celte  influence  mutuelle,  que  nous 
combattons  quand  il  s'agit  de  matières  sans  parenté  l'une 
avec  l'autre,  comme  le  marbre  et  le  bronze,  nous  sommes 
obliffé  de  l'admettre  entre  la  terre  et  le  métal,  à  cause 
de  l'origine  même  des  procédés  de  la  fonte  du  bronze 
en  creux. 


L'influence  du  bois. 

Le   temple   de  la  Grèce  primitive   était  en  bois,  et  il  a 
légué  à  son  successeur  de  pierre,  dit-on,  maintes  formes, 


'  Tome  I,  p.  343. 
-   P.  209. 

^  Deonna,  Les  statues  de  terre  cuite  dans  I  antiquité.  \).  31;  MA..  1898. 
p.  532. 

*  MP.,  1899,  p.  l'il;  Deonna.  up.  cit..  p.  32,  ex. 

*  DA.,  s.  V.  Statnaria,  p.  1494  ;  Deonna,  op.  cit.,  p.  28  sq. 

"  Ex.  terre  cuite  arcliaïque  de  Béotie,   JUS.,  1907,  p.  69,  fii;^.   1. 
'  Heii/.ey,  Calai,  des  ant.  cliald..  p.  297,  322- 
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telles  que  les  acrolères '.  (|iii,  coiiciies  dans  le  bois-. 
ne  se  comprennent  (|u'en  remontant  à  cette  origine. 
Mais  n'a-t-on  pas  vu  trop  volontiers  dans  la  pierre  des 
snrvivances  de  formes  architecturales  nées  dans  le  bois? 
Dans  l'art  chrétien,  n'a-t-on  pas  cherché  de  même  Tori- 
oine  du  stvle  iïothi(|ue  dans  la  construction  en  bois, 
O|)inion  depuis  longtemps  réfutée'?  Chateaubriand  avait 
poussé  à  l'extrême  cette  idée  :  «  Les  forêts  des  (jaules 
ont  passé  dans  les  temples  de  nos  pères,  et  nos  bois  de 
chênes  ont  ainsi  maintenu  leur  origine  sacrée.  Ces  voûtes 
ciselées  en  feuillage,  ces  jambages  (|ui  appuient  les 
murs  et  finissent  brus(juemeut  comme  des  troncs  brisés; 
tout  retrace  le  labyrinthe  des  bois  dans  les  églises  go- 
thiques »  *. 

Entre  Tari  du  moven  âge  et  celui  de  raiiti(|uité  greccpie, 
le  parallélisme  se  poursuit  fort  loin,  puiscjue  de  part  et 
d'autre  on  reconnaît  dans  la  plastique,  aux  débuts  de  cha- 
cune de  ces  deux  périodes,  l'influence  de  la  technique  du 
bois.  «  Dans  l'inexpérience  des  premières  tentatives,  tout 
était  dilïiculté  aux  tailleurs  d'images,  mais  la  difficulté 
primordiale  fut  l'obligation  d'interpréter  et  de  transposer 
dans  une  matière  différente  les  modèles  consultés.  Tel 
modillon  d'église  romane  trahit  encore  dans  sa  facture 
comme  le  svstème  d'ornementation  lui-même,  la  survi- 
vance dans  la  pierre  des  habitudes  de  la  charpenterie  et 
de  la  taille  du  bois  )>  ^. 

On  ne  s'étonnera  plus  de  ces  rapprochements,  quand 
on  aura  vu  que  l'art  chrétien  suit  la  même  évolution  que 
l'art  grec  ^.  On  peut  donc  se  demander  si  (-ette  influence 

'   Beundorf,  JOAI.,  II,  1899,  p.  3  sq.  ;  RE  A..  1910,  p.  335. 

*  Perrot,  HA.,  VII,  p.  324,  357  ;  Lechat,  Le  temple  grec. 

*  Enlart,  Manuel  d'archéol.  française.  I,  p.  515,  note  1  ;  Brulails, 
L'archéol.  du  moyen  âge,  p.  32,  77;  Kingsley  Porter,  The  Construction 
of  Lombard  ànd  Goihic  vaults,  1911,  s'efforce  de  prouver  que  la  voûte 
d  arêtes  est  née  dans  un  pays  où  le  bois  était  rare,  et  provient  du  désir 
de  se  dispenser  d'infrastructures  provisoires  en  bois. 

*  Génie  du  christianisme,  III,  VIII  ;  cf.  Bounai'd,  Notions  élémentaires 
darch.  monumentale.  1902,  p.  163. 

^  Michel,  HA.,  I,  2,  p.  596. 
6  Tome  III,  p.  131  sq. 
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de  la  technique  du  bois  sur  les  sculptures  du  moyen  âge 
est  réelle,  ou  si  elle  n'est  pas  illusoire;  comme  elle  l'est 
dans  Fart  antique. 


Si  l'on  a  reconnu  dans  certaines  sculptures  grecques 
en  marbre  ou  en  ferre  cuite  Tinfluence  de  la  technique 
du  bronze,  on  a  le  plus  souvent  voulu  reconnaître  en  elles 
l'influence  de  la  technique  du  bois,  s'exerçant  indifférem- 
ment sur  l'argile,  le  bronze,  la  pierre. 

On  a  fondé  cette  théorie  à  la  fois  sur  des  raisons  histo- 
riques et  techniques.  La  plupart  des  historiens  de  la 
plastique  grecque  parlent,  sur  la  foi  de  quelques  textes 
anciens,  de  cette  mystérieuse  période  des  xoana,  pendant 
laquelle  la  principale  matière  statuaire  fut  le  bois.  La  sta- 
tue en  revêtait  une  forme  particulière  :  elle  ressemblait  au 
tronc  d'arbre,  à  la  planche,  à  la  poutre  grossièrement 
équarrie,  qui  lui  avaient  donné  naissance.  Plus  tard,  l'ar- 
tiste abandonna  le  bois,  pour  tailler  la  pierre  tendre,  puis 
le  marbre.  Mais  les  procédés  de  la  vieille  technique  en 
bois  ne  disparurent  pas.  La  statue  de  pierre  conserva 
des  xoana  la  silhouette  en  cylindre,  à  pans  carrés,  ou 
en  planche,  et  le  maintien  de  la  technique  traditionnelle 
du  bois  travaillé  à  Faide  de  la  scie,  de  la  gouge,  donna 
ces  grands  plans  rigides,  ces  arêtes  vives  et  sèches,  que 
montrent  les  sculptures  de  l'époque  archaïque. 

Telle  est  la  thèse,  trop  connue  pour  qu'il  soit  nécessaire 
de  l'exposer  dans  ses  détails,  qui  a  été  soutenue  avec 
talent  en  France  par  MM.  Collignon,  Pottier,  Lechat\ 
après  avoir  été  formulée  longtemps  auparavant  par  Brunn. 

Il  y  a  dans  ce  débat,  plusieurs  points  à  considérer  qui 
semblent  solidaires  les  uns  des  autres,  mais  qui  n'ont  en 
réalité  aucune  relation  entre  eux.  Ces  arguments  peuvent 
se  réduire  à  trois  principaux  : 

'  M.  Lechat  en  a  exposé  tous  les  arguments  dans  le  Musée  de  l  Acro- 
pole d'Athènes  et  la  Sculpture  attique  avant  Phidias. 
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A.  \^' existence  d'une  période  du  bois. 

B.  Le  souvenir  de  la  forme  primitive  des  xoana  dans  les 
premières  œuvres  de  pierre  ^ 

G.  Le  souvenir  de  la  technique  particulière  au  bois  dans 
les  plans  secs  et  durs  des  sculptures  archaïques. 
Examinons  chacun  de  ces  points  séparément. 


A.  On  a  montré  ailleurs""  que  la  croyance  à  la  progression 
bois-pierre  tendre-marbre,  qui  est  vraie  au  point  de  vue 
logique,  ne  Test  pas  en  réalité  ;  que  le  bois,  la  pierre 
tendre,  le  marbre,  ont  pu  être  travaillés  simultanément, 
ou  successivement,  ou  dans  Tordre  inverse,  et  que  l'er- 
reur consiste  à  dire  qu'ils  ne  l'ont  été  que  dans  l'ordre 
logique,  c'est-à-dire  en  passant  des  matières  les  plus 
tendres  aux  plus  dures. 


B.  La  silhouette  cylindrique  de  la  Héra  de  Samos 
ifig-  83,  3)  conserve  pour  certains  le  souvenir  des  pre- 
miers bronzes  samiens^,  mais  Brunn  voyait  en  elle  la  copie 
d'un  xoanon,  (|u'on  devait  étudier  comme  une  sculpture 
primitive  en  bois,  et  M.  Lechat  s'est  efforcé  de  concilier 
ces  deux  opinions*.  La  statue  dédiée  par  Nicandra  à  Délos 
(ftg.  84j  et  celle  du  Ptoion  (fig.  83,  4J^  ont  l'aspect  de 
planches;  elles  aussi  dériveraient  de  xoana,  et  les  terres 
cuites  et  bronzes,  qui  ont  cette  apparence,  auraient  la 
même  origine^. 

'   Perrot  HA.,  8,  p.  145:  DA.,  s.  v.  Sculptura,  p.  1139. 

^  Tome  I,  p.  115  sq.;  Deonna,  ApoUons  archaïques,  p.  34. 

«  P.  280. 

•'  Lechat,  M.,  p.  407. 

*  Perrot,  HA.,  8,  p.  147,  Hg.  8. 

®  Ex.  figurines  chypriotes,  Hœrnes,  op.  L.  p.  179. 


—  290  — 

Peut-on  ne  pas  tenir  compte  de  la  matière  employée, 
et  afiirmer  que  Vargile  a  subi  Tinfluence  de  la  technique 
propre  au  bois?  M.  Pottier  s'étonne  «  que  les  historiens 
de  la  sculpture  grecque  prêtent  si  peu  d'attention  aux 
terres  cuites  qui  reproduisent  avec  abondance  les  xoana 


FiG.  8;{.  —  Statues  et  stalueffps  du  VI«  siècle  grec*. 


(le  Fépoque  archaïque,  et  qui  montrent  très  clairement 
la  prédominance  du  corps  en  planche  ou  en  tronc  «  - 
(fig.  83,  2).  Nul  ne  la  nie,  celte  prédominance,  mais  pro- 
vient-elle nécessairement  d'une  imitation  des  xoana  de 
bois?  Il  est  très  possible  que  les  vieilles  statues  de  bois, 
f|ue  Ton  voyait  encore  à  une  époque  tardive  dans  les 
sanctuaires  de  la  Grèce,  ressemblaient  par  leur  l'orme  à  la 
statue  de  Dèlos  ou  la  Héra  de  Samos,  mais  ressemblance 
implique-t-elle  l'orcément  filiation  ?  On  se  refusera  à  croire 
que  les  humbles  modeleurs  se  soient  mis  à  Técole  des 
sculpteurs  sur  bois. 

'  Figurine  en  bronze  de  Samos.  JHS.,  1909,  p.  192,  fig.  1;  REG.. 
1910,  p.  211,  (ig.  ;  2.  Figurine  de  terre  cuile.  Perrot,  HA.,  8,  p.  147, 
lig.  80;  3.  Héra  de  Samos;  4.  Statue  en  calcaire  du  Ptoion,  Perrot,  HA., 
8.  p.  147,  lig.  81.  ; 

-  REG.,  1910,  p.  460. 


FiG.  8'».  —  Statue  de  Délos,  dédiée  pnr  Nicandra. 
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On  ne  croira  pas  au  grand  rôle  exercé  par  les  bélyies, 
les  pierres  sacrées,  sur  la  Ibrnialion  de  la  plastique^;  on 
ne  reconnaîtra  pas,  dans  les  maquettes  chypriotes  en 
forme  de  cône,  pas  plus  que  dans  les  idoles  cylindriques 
de  Cnossos-,  la  dérivation  du  cône  sacré  de  l'Orient ■*.  On 
ne  pensera  pas  que  le  cylindre  évasé,  celui  de  la  Héra  de 
Samos,  rappelle  en  Ghaldée,  dans  la  statue  de  la  reine  Napir- 
Asou,  la  robe  à  cloche  du  premier  archaïsme  chaldéen  *, 
ou  en  Crète,  la  robe  à  çriuoline  des  dames  minoennes  ^. 

Outre  les  influences  exercées  par  une  matière  sur  une 
autre,  et  les  imitations  voulues,  il  y  a  des  nécessités  d'un 
ordre  plus  général.  Il  n'y  a,  aux  origines  de  l'art,  qu'un 
petit  nombre  de  schémas  pour  rendre  le  corps  humain, 
qui  s'emploient  partout,  sans  égard  à  la  matière  employée, 
et  qui  se  maintiennent  longtemps  par  survivance".  Le 
corps  peut  être  réduit  à  un  triangle',  à  un  cylindre^,  à 
une  clocJie^,  ou  à  un  recta ngle^^.  Et,  suivant  le  schéma  ori- 
ginel, la  statue  qui  en  conserve  le  souvenir  aura  l'aspect 
d'un  cylindre,  d'une  poutre  équarrie,  d'une  planche,  ou 
montrera  une  taille  amincie  avec  exagération  ^'.  L'influence 
du  bois  n'y  est  pour  rien,  et  les  arguments  qui  ont  été 
maintes  fois  présentés  par  MM.  Lœwy,  Poulsen,  délia 
Seta  ^■-,  von  Bissing  ^^.  ne  peuvent  être  négligés  ^*. 


*  Deonna.  Apollons  archaïques,  p.  35-6:  lome  I,  p.  121  sq. 
■''  Evans,  ABSA.,  VIII,  p.  98;  Lagrange,  op.  l.,  p.  71-2. 

*  Heuzey,  Figurines  de  terre  cuite,  p.  149  sq. 

*  Id.,  Catal.  des  ant,  cliald.,  p.  130. 

*  Hawes,  Crète,  tJie  forerunner  of  Greece.  p.  69  ;  ABSA.,  X,  p.  218  sq. 
Cf.  la  même  interprétation  à  propos  du  corps  en  cloche  des  idoles  béo- 
tiennes, p.  125. 

«  P.  111  sq. 

'  P.  142. 

«  P.  126. 

9  P.  125. 
'»  P.  146. 
"  P.  202. 

'^  Genesi  dello  Scorcio,  p.   42,  et  note  3. 
•^  RA..  1910,  I,  p.  252. 

'*  Sur  le  détail  de  cette  discussion,  REG.,  1910,  p.  392  sq.  :  iJeonna, 
Apollons  arcliaïques,  p.  33  sq.  ;  Revue  d  Ethnographie  et  de  Sociologie, 
1912,  p.  36  sq. 
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Sinon,  qu'on  explique  pourquoi  la  tigurine  de  bronze 
de  Meclo  (Tyrol)  a  un  corps  en  planche^;  pourquoi  les 
statuettes  en  terre  cuite  de  Bosnie ■\  de  Serbie \  ont  l'air 
de  piliers?  Doit-on  étendre  riniluence  du  bois  à  tous  les 


FiG.  85.  —  Tète  de  Kouros  du  Ploion  iVI«  s.  grec|. 

arts,  et  croire  que  partout  l'ouvrier,  comme  celui  des 
idoles  béotiennes  ou  chypriotes,  a  imité  une  poutre,  une 
planche?  Mais  si  l'on  continue  ce  raisonnement  on  devra 
l'appliquer  aussi  aux  peintures  de  vases.  Le  peintre  qui 
représente  sur  des  vases  du  Dipylon  des  femmes  vêtues^ 
formées  d'un  triangle  renversé  (le  torse)  et  d'un  rectangle 


'   Hœrnes,  op.  /.,  p.  Vi7,  lîg.   138.  Ci-dessiis.  p    147,  fig.  43,  2. 
-   Ihid..  p.  225,  (îg.  55.  Ci-dessus,  p.  149,  ilg.  43.  4. 
^  \.,  1901,  p.  528,  lig. 
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(les  jambes  emprisonnées  sous  le  vêtement),  a-l-ii  copié 
un  xoanon  (fîg.  'iS,  6)?  En  voyant  sur  de  nombreux 
vases  des  VII^-VF  si«"'cles  des  personnages  vêtus,  dont 
le  corps  est  un  rectangle  presque  parlait  (fig.  'i3,  7J, 
croira-t-on  (|ue  l'artiste  s'est  inspiré  d'un  xoanon  et  y 
cherchera-t-on  les  traces  du  travail  du  bois? 


G.  Au  sujet  d'une  tèle  trouvéedans  le  sanctuaired'Apollon 
Ptoos,  M.  Holleaux  s'exprime  ainsi  ^  :  «  Assurément,  tout 
rappelle  ici  la  technique  particulière  aux  artistes  qui 
découpent  le  bois  :  travail  heurté  et  saccadé,  modelé  sec, 
abus  des  lignes  droites,  des  plans  rigides,  des  arêtes  vives, 
des  formes  tranchées;  tous  les  reliefs  sont  remplacés  par 
des  angles  aigus,  tous  les  méplats  par  des  surfaces  unies; 
la  figure  entière  semble  avoir  été  taillée  à  coups  de  cou- 
teau brusques  et  rapides  »  (fîg.  85). 

Ce  sont  là  les  caractères  dont  on  attribue  la  paternité 
à  la  technique  du  bois,  quand  ils  apparaissent  dans  les 
œuvres  de  la  Grèt'e  archaïque  faites  en  d'autres  matières. 


L'argile  n'a  pas  été  épargnée.  Sans  doute,  M.  Orsi, 
à  propos  des  figurines  de  Granmichele,  remarque  avec 
beaucoup  de  bon  sens  que  la  technique  du  bois  n'a  pas  été 
appliquée  à  la  terre  cuite  ■^;  il  serait  en  effet  étrange  de 
croire  à  cette  influence  sur  une  technique  aussi  dissem- 
blable que  celle  de  la  terre,  et  les  ressemblances  cons- 


>  BCH.,  1886,  p.  98-9. 

^   MA.,  VII,  p.  222,  noie  1  ;  cf.  Deonna,  /.es  statues  de  terre  cuite  dans 
l'antiquité,  p.  38. 
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tatées  servent  à  prouver  que  cette  apparence  «  en  bois  » 
ne  provient  pas  d'une  contrainte  exercée  par  une  matière 
sur  une  autre,  mais  de  causes  plus  générales  '. 

Cependant,  qu'on  regarde  une  statuette  de  terre  cuite 
trouvée  à  Salamine  en  Chypre ^  Elle  est  plate,  anguleuse; 
le  bras  droit  est  enveloppé  dans  le  manteau  et  replié  sur 
la  poitrine;  or  le  bord  de  ce  vêtement,  se  dirigeant  verti- 
calement de  l'épaule  droite  vers  le  poignet,  est  franche- 
ment coupé  dans  l'argile.  Assurément,  si  celte  statuette 
était  en  pierre,  on  n'hésiterait  pas  à  y  voir  la  marque  des 
instruments  qui  coupèrent  le  bois^. 

C'est  bien  ce  qu'admet  M.  Fôrster  à  propos  d'un  buste 
en  terre  cuite  trouvé  en  Crète,  à  Praesos*.  Plusieurs 
détails  lui  rappellent  l'influence  de  la  technique  du  bois  : 
la  dureté  des  traits,  la  coupure  verticale  au  coin  des 
lèvres,  les  pommettes  des  joues,  qui  s'abaissent  vers  la 
bouche  par  un  plan  presque  droit  et  paraissent  taillées 
à  coups  de  hache,  la  dureté  de  l'arcade  sourcilière, 
l'oreille  sèche.  Aussi  pense-t-il  qu'on  se  servit  d'argile  à 
défaut  de  marbre,  quand  on  abandonna  en  Crète  le  bois 
dans  la  statuaire,  et  que  les  procédés  techniques  se 
maintinrent  d'une  matière  à  l'autre. 


Dira-t-on  que  dans  le  bronze  les  mêmes  traits  dérivent 
du  bois,  puisqu'à  chaque  instant  on  y  remarque  ces  plans 
anguleux,  ces  arêtes  saillantes,  ce  manque  de  modelé? 
Il  semble  que  ce  soit,  dans  la  paupière  des  tètes  de  vaches 
de  Coslig,  l'incision  sèche  d'une  lame  tranchant  dans  un 

'   Deoiina,  op.  cit.,  p.  .'i8  ;  id.,  Les  statues  de  terre  cuite  en  Grèce,  p.  5o. 
-  JUS.,  1891,  pi.  IX. 

*  Deoniia,  /.  c. 

*  ABSA..  VIII.  1901-2,  p.  272  sq.,  pi.  XIII,  I  ;  Deonna,  /.  c:  JOAI, 
1906,  p.  119,  i\^.  '*6;  Revue  d'Ethnographie  et  de  Sociologie,  1912, 
p.  36,  pl.V. 
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bois  diii'^  Un  détail  qui,  dans  la  statuette  en  pierre 
tendre  de  THydrophore,  est  attribué  à  la  survivance  de  la 
techni{[ue  du  bois'-,  reparaît  dans  la  statue  «  samienne  » 
de  l'Acropole  :  «  le  dessus  de  la  main  et  le  poignet  sont 
aussi  parfaitement  plats  et  unis  qu'une  planche  passée  au 
rabot»'.  Cette  dernière  sculpture,  a-t-on  dit*,  imite  les 
premiers  bronzes  samiens.  Faudra-t-il  croire  qu'ici  encore 
s'est  exercée  celte  influence  omnipotente,  mêlant  ses 
caractères  à  ceux  qui  dérivent  du  bronze?  il  serait  difficile 
de  l'admettre,  à  moins  de  le  faire  d'une  façon  détournée, 
en  prétendant  que  ce  fut  par  l'intermédiaire  de  la  maquette 
d'argile,  prototype  de  la  statue  de  bronze. 


Mais  les  partisans  de  cette  théorie,  qui  en  sentent 
instinctivement  la  difficulté  quand  il  s'agit  d'argile  et  de 
bronze,  croient  triompher  dans  l'examen  des  sculptures 
en  pierre''.  Le  poros  remplace  le  bois,  tout  en  gardant 
la  technique  de  celui-ci*';  même,  quand  apparaissent 
les  premières  œuvres  de  marbre,  le  souvenir  de  la 
technique  du  bois  persiste".  A  une  époque  plus  récente 
encore,  on  en  retrouve  les  traits  distinctifs  dans  la  che- 
velure du  Kouros  de  Yolomandra,  «  transmission  directe 
de  l'ancienne  technique  indigène  »  *.  Le  Kouros  d'Orcho- 
mène,  la  tète  Rampin,  semblent  être  taillés  dans  du  bois, 

*  RA.,  1897.  I,  p.  141. 
«  Leciiat.  M-,  p.  17-8. 
^  Ihid..  p.  396,  note  1. 

*  P.  280. 

^  DA  ,  s.  V.  Sculptura,  p.  1139  sq. 

®  Influence  du  bois  sur  le  poros,  Lermann,  Altgr.  Plastik.  p.  2  sq.  ; 
Lecliat,  SA.,  p.  21  sq. 

'  Influence  du  poros  sur  le  marbre.  Lermann,  op.  /.,  p.  18  sq.  ;  Lechat, 
SA.,  p.  101  sq. 

*  Lechat,  SA.,  p.  255;  Deonna,  Apollons  arcliaïffues.  p.  133;  MAI, 
XXXI,  p.  535,  note  5. 
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et  1  on  a  (lit  de  cette  tlei-nière  :  «  c'est  ce  qu'on  avait  écrit 
de  plus  juste  sur  la  t«''le  Rainpin  »  ^  1 

Aux  arguiuenls  invo(|ués  ])our  combattre  l'hypothèse 
(jue  les  anciens  xoana  ont  influencé  la  l'orme  des  pre- 
mières statues  de  pierre,  MM.  Loewy,  Poulsen,  Curlius^ 
(iardner,  Amelung',  Lermann',  Hermann*,  Délia  Sela^, 
De  Ridder^.  Picard',  en  ont  ajouté  d'autres,  prouvant  qu'on 
a  tort  de  reconnaître  le  souvenir  de  la  technique  du  bois 
dans  les  œuvres  archaïques  en  pierre^. 

Les  adversaires  restent  sur  leurs  positions,  mais  on 
constate  toutefois  qu'ils  n'ont  plus  la  même  intransigeance 
que  jadis.  M.  Dugas,  dans  l'exposé  qu'il  a  fait  de  cette 
question^,  se  résigne  à  admettre  que  ces  arguments 
«  valent  peut-être  contre  l'influence  des  anciens  xoana 
sur  la  formation  des  types  plastiques  en  pierre  »,  mais 
il  continue  à  croire  qu'«il  est  difficile  de  nier  que  le 
bois  ait  légué  à  la  pierre  son  matériel  et  ses  j)rocédés,  et 
de  méconnaître  sur  les  œuvres  en  marbre  les  consé- 
quences de  cet  outillage  et  le  souvenir  des  traditions  anté- 
rieures ». 


Toutefois,  cette  dernière  croyance  n'est  pas  plus  fondée 
que  la   première.  Il  semble,  dit-on,   que  la  matière  a  été 


"   Ml'.,  7.  1900,  p.  146,  noie  1. 

-  Pour  les  références  concernant  les  saviuits  qu'on  vient  de  citer,  cf. 
Deonna.  Apollons  archaïques,  p.  34  sq.  ;  REG.,  1910,  p.  392;  DA,,  s.  v. 
Scnlptura,  p.  1140;  Hev.  d  Klhnographie  et  de  Sociologie,  1912,  p.  40; 
JS.,  1910,  p.  10. 

=>  Op.  L,  p.  2-3. 

*  BpliVV.,  1909,  p.  600. 

*  Genesi  dello  Scorcio,  p.  42  et  note  3. 

«  Rcr.,  1911,  II,  p.  79;  REG.,  1911,  p.  173. 
'   RA.,  1911,  II,  p.  13. 

*  J'ai  étudié  celte  question  dans  Apollons  archaïques,  p.  33  sq.  ; 
REG..  1910,  p.  391  sq.  ;  Revue  d'Etlinographie  el  de  Sociologie,  /.  r. 

"  DA.,  s.  V.  Scnlptura,  p.   11 40. 


FiG.  86. 
Stalue  de  bois.  Ancien  Empire.  Miibée  du  Caire. 
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roupée  au  moyen  de  la  scie,  creusée  en  sillons  secs  au 
moyen  de  la  gouge,  instruments  qui  sont  propres  au  tra- 
vail du  bois  '. 

Si  ces  caractères  étaient  particuliers  à  ce  dernier,  il 
faudrait  :  l"  (juils  apparaissent  uniquement  dans  cette 
matière,  et  seulement  aux  époques  où  l'on  peut  croire  à 
Texistence  antérieure  d'une  statuaire  en  bois  ;  2°  que  la  tech- 
nique du  bois  les  ait  toujours  conservé.  Tel  n'est  pas  le  cas. 

Le  travail  par  grands  plans  anguleux,  par  sillons  rigides, 
n'est  pas  limité  au  bois.  Au  contraire,  celui-ci  se  prête 
parfaitement  aux  surfaces  arrondies  et  soigneusement  mo- 
delées-, et  l'art  égyptien  fournit  suflisamment  d'exemples 
de  ces  sculptures  dont  le  modelé  est  aussi  adouci  que  celui 
des  œuvres  de  pierre  (fig.  86).  Involontairement,  les  par- 
tisans de  l'influence  du  bois  l'admettent,  sans  se  douter 
que  cet  aveu  condamne  leur  thèse.  «  Si  l'art  grec,  dit 
M.  Dugas,  avait  conservé  l'usage  du  bois  pour  la  grande 
sculpture,  ses  œuvres  en  cette  matière  n'auraient  sans 
doute  pas  été  inférieures  à  celles  de  l'art  égyptien  ;  mais 
il  délaissa  le  bois  pour  des  substances  plus  dures  avant 
que  fut  dépassée  l'étape  du  travail  facile  auquel  poussait 
singulièrement  la  nature  de  cette  matière  »  '.  M.  Lechat 
s'exprime  ainsi  :  «  On  retrouve  les  mêmes  caractères  tech- 
niques sur  les  statues  en  bois  qu'a  produites  l'art  français 
au  moyen  âge.  Rien  n'est  plus  naturel,  puisque  ces  carac- 
tères dépendent  surtout  de  la  matière  employée,  et  non 
d'un  pays  ou  d'une  école.  Mais  on  ne  devra  les  chercher, 
évidemment,  que  dans  les  œuvres  des  primitifs.  Car  il 
arrive,  aux  époques  où  l'art  a  pris  son  développement, 
que  des  artistes,  par  une  sorte  de  gageure,  demandent  à 
la  matière  plus  qu'elle  n'est,  d'elle-même,  disposée  à 
donner;  ils  demandent  au  bois,  par  exemple,  de  se  laisser 
modeler  comme  le  marbre.  Des  œuvres  de  ce  genre  ne 
prouvent  rien  contre  ce  que  nous  avons  dit  des  caractères 
généraux  de  la  sculpture  primitive  en  bois  »  *. 

1  Lechat,  M.,  p.  24. 

-   Poulsen,  JDAI.,  1906,  p.  190. 

'  DA.,  s.  V.  Sculptura,  p.  1139,  note  18. 

*  Lechat,  M.,  p.   15,  note  1. 
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C'est  avouer  sa  défaite.  (Test  dire  que  cet  aspect  ne 
provient  pas  de  la  matière,  mais  tient  à  Vhabilelé  de  celui 
qui  la  travaille.  Maladroit,  il  taille  à  angles  vifs,  sans  es- 
saver  de  faire  disparaître  les  traces  de  cette  ébauche; 
maître  de  son  outil,  il  assouplira  ces  angles,  et  cela  sans 
distinction  de  matière,  qu'il  travaille  la  pierre  ou  le  bois. 


FiG.  87.  —  Bras  anguleux  el  bras  arrondis  '. 

Gela  est  si  vrai,  que  ces  caractères  apparaîtront  toutes 
les  fois  que  l'artiste  sera  inexpérimenté,  et  retrouvera 
involontairement  les  procédés  primitifs.  C'est  le  cas  pour 
de  nombreuses  sculptures  romaines,  où  Ton  a  déjà  noté  la 
réapparition  des  vieilles  conventions,  telles  que  l'œil  de  face 
dans  une  tète  de  profil,  la  IVontalité,risoképhalie.  Certaines 


'  1.  Relief  du  Vl"  siècle,  BCH.,  1880.  pi.  VI  .  2.  Ainpiiore  de  Nicos- 
Ihènes,  Waltcrs,  History  of  anc.  Pott..  Il,  pi.  XXXV,  2;  3.  Vase  aux 
guerriers  de  Mycènes,  ihid.,  p.  207,  lig.  88  ;  'i.  Figurine  de  terre  cuite, 
Muller,  op.  /..   pi.  V,  4. 
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têtes  de  l'Ara  Pacis,  dit  M.  Sieveking,  «  wirken  (liichen- 
halt  und  kantig,  fast  wie  in  Holz  geschnilten  »  ^  Une  sta- 
tuette de  Mercure  gallo-romaine  est  d'une  telle  grossièreté, 
qu'on  la  croirait,  avoue  M.  Reinach,  découpée  au  couteau 
dans  un  morceau  de  bois'.  Supposera-t-on  à  cette  époque 
l'existence  antérieure  dune  statuaire  en  bois  (|ui  aurait 
transmis  ses  procédés  aux  sculpteurs!'  Il  faudrait  le  croire 
encore  de  cette  idole  en  pierre  de  l'Amérique,  où  un 
jaguar  et  une  torlueonl  raird'ôtre  des  jouets  de  Nuremberg 
taillés  dans  le  bois  ^  ! 

Certes,  nul  ne  saurait  admettre  que  la  technique  du  bois 
ait  influencé  le  dessin.  Cependant,  dans  l'archaïsme,  les 
contours  sont  raides,  les  intersections  sont  vives,  parce 
que  l'artiste  n'est  pas  encore  maître  de  son  pinceau*.  Par- 
tout ce  sont  des  gestes  anguleux  de  mannequins^,  qui 
subsistent  dans  la  céramique  à  figures  rouges  du  ^'''  siè- 
cle^. Les  faire  dériver  de  la  technique  du  bois,  ce  qu  on 
ne  manquerait  pas  de  faire  s'il  s'agissait  d'une  sculp- 
ture, serait  tout  aussi  ridicule  que  de  croire  les  bras  ar- 
rondis en  arc  de  cercle  inspirés  par  le  modelage  en 
argile  M  (fig.  87). 


Il  semble,  en  résumé,  que  toute  cette  thèse  de  l'in- 
fluence exercée  par  la  technique  du  bois  sur  la  pierre 
tendre  et  le  marbre  repose  sur  une  équivoque.  M.  Lechat 


'  JOAI.,   10,  1907,  p.  178. 

-  Bronzes  figurés,  p.  74,  n«  59. 

^  Annales  du  Musée  Guimet,  X,  pi.  VI,  p.  107  sq. 

*  Grosse,  Les  débuts  de  l'art,  p.  120. 

'  Ex.  vase  de  Tell  Defenneh,  YJe  s.,  JDAI.,  1895,  p.  44,  fig.  3  -.  plat  de 
Camiros,  BCH.,  1895.  p.  74,  fig.  2,  etc. 

"  Berchmans.  L'esprit  décoratif  dans  la  céramif/iie  grecque  à  figures 
rouges,  p.  37-8;  le  dessin  du  cubitus  très  pointu  est  un  détail  familier 
aux  meilleurs  artistes  du  cycle  d'Euphronios.  MP.,  XIII,  1900.  p.  165. 
note  3;  Harlwig,  op.  /.,  p.  204,  663.  pi.  XX. 

'  Ex.  VValters,  op.  /..   I,  p.  297,  fig.  88. 
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condense  sa  théorie  en  une  seule  ligne  :  «  La  matière 
a  changé,  mais  non  la  technique  «  ^  ;  et  M.  Collignon 
répète-'  :  «  Quand  on  passe  du  bois  à  la  pierre,  c'est  la 
matière  qui  change  et  non  la  méthode  de  préparation  de 
la  statue  ». 

Rien  de  plus  vrai,  et  c'est  pourquoi  les  mêmes  carac- 
tères apparaissent  aussi  dans  le  bronze  et  Targile.  Mais 
on  a  commis  une  erreur  que  nous  avons  déjà  maintes  fois 
relevée  dans  ce  volume  :  ou  a  conclu  de  L'identité  des 
procédés  a  la  filiation.  Si  la  statue  de  pierre  tendre  semble 
coupée  à  la  hache  ou  taillée  à  coups  de  couteau  comme 
une  statue  de  bois,  ce  n'est  pas  que  l'artiste  se  soit  sou- 
venu de  procédés  qui  auraient  été  spéciaux  à  cette 
dernière,  mais  c'est  qu'à  cette  époque  il  n'a  pas  encore 
compris  que  chaque  matière  nécessite  un  traitement 
différent,  et  qu'on  ne  saurait  travailler  la  pierre  comme  le 
bois  ou  l'argile.  Il  est  encore  plongé  dans  Vindéter/nina- 
tion  primitive  des  techniques,  qui  résulte  de  son  inexpé- 
rience et  qui  est  la  seule  cause  de  ces  ressemblances. 


Débarrassé  de  cette  hantise,  on  ne  s'efl'orcera  plus  de 
retrouver  partout  l'inlluence  du  bois. 

On  l'a  notée  dans  le  relief  archaïque  très  plat,  où  le 
sculpteur,  après  avoir  dessiné  sur  la  pierre  la  silhouette 
du  personnage,  en  a  découpé  les  contours,  ravalé  le  fond, 
en  complétant  son  œuvre  par  la  peinture.  «  Partout,  l'œil 
ne  rencontre  que  des  surfaces  parallèles  au  fond  et 
presque  planes,  qui  chevauchent  l'une  sur  l'autre,  super- 
posées dans  l'ordre  oii  les  figures  s'ollrent  en  perspective 
au  regard  du  spectateur.  C'est  par  des  sections  nettes,  qui 
sont  perpendiculaires  à  ces  plans  verticaux,  que  ceux-ci 


•  M.,  p.  25. 

2  JS.,  1910,  p.   11. 
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se  relient  entre  eux  et  au  l'ond.  L'aspect  du  tableau  est 
celui  (l'un  ouvrage  qui  aurait  été  exécuté  au  moyen  d'un 
jeu  de  petites  planches  très  minces,  collées  Tune  sur 
l'autre,  chacune  d'elle  donnant  une  des  silhouettes  qui, 
par    leur   rapprochement,    créent   l'image.    Ce  genre    de 


FiG.  88. 
Relief  archaïque  de  Sparte  (VI""  s.  grec)'. 

travail  n'a  point  été  imposé  à  l'ouvrier  par  les  propriétés 
de  la  matière.  Le  marbre  se  prête  très  bien  à  l'arrondisse- 
ment des  contours  et  au  modelé  par  méplats.  Le  bois, 
tout  au  contraire,  quand  on  l'attaque  avec  le  ciseau  et  la 
scie,  ce  que  l'on  obtient,  c'est  les  tranches  droites  et 
raides,  c'est  les  faces  uni(jues  que  présente  partout  ce 
bas-relief.  Ici,  sous  la  pierre,  on  devine  donc  le  bois...  »^ 


'    Perrot,  HA.,  8,  p.  442,  lîg.  212. 

-  Ibid.,  p.  441  ;  DA.,  s.  v.  Sculptura,  p.  1140;  Furtwângler,  Collection 
Sahoiiroff,  notice  de  la  pi.  I;  Colîignon,  SG.,  I,  p.  232. 


—  .306  — 

(fig-  88).  Tels  sont  les  reliefs  laconiens,  ou  le  relief  en  cal- 
caire de  Naucratis  ^ 

D'autres  ont  fait  dériver  ce  procédé  du  dessin  par 
ombre  portée,  familier  à  la  peinture  archaïque'^. 

L'influence  de  la  technique  du  bois  doit  être  en  effet 
rejetée,  car  ce  procédé  par  silhouettage  est  Tune  des 
phases  nécessaires  de  l'évolution  du  relief.  Celui-ci  est 
né  du  dessin^,  et  il  ne  fut  à  l'origine  qu'un  dessin  ou  une 
peinture  sur  pierre  *.  dont  on  peut  suivre  la  saillie  pro- 
gressive dans  l'archaïsme  grec. 

L'art  préhistorique  fournit  les  mêmes  renseignements. 
Piette,  qui  croyait  à  l'antériorité  de  la  sculpture  en  ronde 
bosse  sur  la  peinture  et  le  relief,  dérivait  l'origine  de  ce 
dernier  des  défauts  mêmes  de  l'os  de  renne,  trop  plat 
pour  donner  de  la  ronde  bosse  ^.  En  réalité",  ici  encore  on 
le  voit  sortir  de  la  peinture.  Il  y  a  souvent  une  merveil- 
leuse adaptation  du  dessin  aux  aspérités  de  la  roche,  de 
manière  à  obtenir  à  peu  de  frais  les  effets  d'un  relief 
colorié".  Ailleurs,  la  figure  est  circonscrite  par  une  sorte 
de  grattage  de  la  pierre,  donnant  l'aspect  de  champlevé  *  et 
le  relief  présente  les  mêmes  contours  découpés  que  dans 
l'archaïsme  de  la  Grèce  ^.  On  ne  peut  invoquer  l'influence 
de  la  technique  du  bois,  mais  seules  la  marche  de  l'art  et 


*  ABSA.,  V,  pi.  IX. 

■  BCH.,  1899,  p.  600;  1900,  p.  557  s(j.  ;  Pottier,  REG.,  1898.  p.  368 
(référ.). 

'  Seta,  (ienesi  dello  Scorcio,  p.  66,  référ.  ;  Lange,  Darstellung  des  Men- 
schens,  p.  93;  Joubin,  SG.,  p.  185;  MAI..  XI,  p.  152  ;  XV.  p.  214;  BCH., 
1902,  p.  560.  M.  Kœpp,  JDAI.,  Il,  1887,  p.  118  sq.,  a  voulu  faire  une 
distinction  entre  le  haut-relief,  né  de  la  ronde  bosse  rentrée  dans  un 
fond,  et  le  bas-relief  issu  du  dessin,  mais  cette  opinion  peu  vraisemblable 
a  été  combattue  par  M.  Lechat,  SA.,  p.  96,  note  2. 

*  Lœwy.  MAI..  XI,  p.  15'i. 

*  Sur  cette  antériorité,  tome  I,  p.  112  sq. 
«  A.,  190i,  p.  141  sq. 

^  Ihid..  p.  641;  1908,  p.  28-9,  .35;  Reinacli,  Epoques  des  allumions  et 
des  cavernes,  p.  172;  CRAI.,  1902,  p.  549;  1903,  p.  263;  1904.  p.  135; 
1910,  p.  18;  Paris.  Promenades  archéologiques  en  Espagne,  p.  9. 

'  Déchelette,  Manuel  d'arch.  préhistor.,  1.  p.  244-5;  A.,  1901.  p.  676; 
1907,  p.  20;  1904.  p.  146. 

»  A.,  1904,  p.  148. 
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la  maladresse  de  l'ouvrier  à  modeler  les  contours,  à  l'aire 
disparaître  les  angles  vifs.  C'est  bien  ce  que  pense 
M.  Perrot,  en  étudiant  les  reliefs  silhouettés  des  stèles 
mycéniennes*  :  «  La  première  idée  qui  vient  à  l'homme, 
quand  s'éveille  chez  lui  l'instinct  plastique,  c'est  de  trans- 
crire la  silhouette  des  corps...  Bientôt,  pour  donner  à 
cette  silhouette  plus  d'importance  et  d'accent,  on  la 
relève,  on  la  fait  saillir  du  fond  ;  puis  on  travaille  à  la 
meubler...  On  a  ainsi  le  relief  réduit  à  sa  plus  simple 
expression,  tel  que  l'ont  pratiqué  les  peuples  chez  lesquels 
l'art  n'a  pas  eu  son  plein  développement  ». 


Il  est  facile  d'attribuer  à  l'influence  de  la  technique 
du  bois  chaque  détail  des  œuvres  archaïques,  mais  on 
aboutit  souvent  à  des  contradictions.  «  Dans  l'histoire  de 
la  technique  des, pièces  rapportées,  il  faut  prendre  comme 
point  de  départ  la  sculpture  du  bois.  Cette  technique 
léguée  par  le  bois  au  calcaire,  le  calcaire  la  légua  au 
marbre-...  «  Brun  remarquait  au  contraire  ({ue  les  Kouroi, 
subissant  l'influence  de  la  technique  du  bois,  ont  les  bras 
collés  au  corps,  parce  qu'il  eût  été  difficile  dans  le  bois  de 
détacher  les  membres,  qui  eussent  exigé  l'emploi  de 
pièces  séparées  ^.  N'est-ce  pas  une  opinion  diamétralement 
opposée?  En  réalité,  ce  procédé  est  universel,  et  se  trouve 
partout,  aussi  bien  dans  la  terre  cuite,  la  pierre,  que  dans 
le  bois,  sans  qu'il  y  ait  influence  de  l'une  de  ces  matières 
sur  l'autre.  11  en  est  de  même  pour  la  barbe  en  menton- 
nière*, les  yeux  incrustés^... 

'   HA.,  6,  p.  734,  769. 
-   DA.,  s.  V.  Sculptiira,  p.  1143,  référ. 

'   Gesch.  d.  gr.  Kiinst.  II,  p.  94  :  Deonna,  Apollons  archaïques,  p.  34  ; 
Pvevue  d'Ethnographie  et  de  Sociologie.  1912,  p.  43. 
*   P.  283. 
•'•   P.  209. 
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La  polychromie  statuaire. 

La  polychromie  des  œuvres  archaïques  en  pierre  tendre 
était  conventionnelle  et  totale,  et  M.  Lechat  en  a  fort 
justement  cherché  les  causes  non  tant  dans  le  désir  de 
cacher  une  matière  grossière,  que  dans  un  phénomène 
plus  général,  indépendant  de  la  matière  ou  du  climat, 
provenant  du  goût  instinctif  qu'éprouvent  les  hommes 
peu  civilisés  pour  les  couleurs  vives  '. 

Mais  pourquoi  M.  Lechat  n'a-t-il  pas  appliqué  un  rai- 
sonnement analogue  à  la  polychromie  des  sculptures  de 
marbre-,  qui  devient  partielle  au  VI''  siècle  grec,  laissant 
un  large  champ  à  la  teinte  neutre  du  marbre?  On  a  sou- 
vent remarqué  l'analogie  que  présente  ce  changement 
avec  celui  qui  s'est  effectué  dans  la  céramique,  où,  par 
un  renversement  des  valeurs,  la  figure  rouge  sur  fond 
noir  se  substitue  à  la  figure  noire  sur  fond  rouge,  de 
même  que  dans  la  plastique,  la  statue  s'enlève  dès  lors 
en  clair  sur  un  fond  sombre^. 

Ce  changement  est-il  influencé  par  la  matière?  C  est 
l'explication  que  M.  Pottier  croit  la  meilleure  en  céramique, 
car  l'imperméabilité  des  parois  était  beaucoup  plus  grande 
quand  le  vernis  noir  recouvrait  de  larges  surfaces^.  Tou- 
tefois, M.  Berchmans^  objecte  que  les  personnages,  les 
palmettes,  restreignent  rapidement  les  parties  imper- 
méables, qui  bientôt  ne  prédominent  plus  sur  les  parties 
poreuses.  Le  tracé  de  la  ligne  sur  fond  d'argile  était  déjà 
très  ancien,  et  les  Attiques  n  ont  fait  que  le  systématiser 
dans   leurs    vases   à    figures  rouges.    «  L'invention  de   la 

'  SA.,  p.  86. 

-'  Ibid.,  p.  316  sq.;  Lermanu,  op.  /.,  p.  94  sq. 

'  Lechat,  SA.,  p.  323;  Pottier,  CV.,  III,  p.  647, 

♦  CV.,  III,  p.  646. 

*  L'esprit  décoratif  dans  la  céramique  attique  a  figures  rouges,  p.  10. 
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ligure  rouge,  dit  M.  Pottier ',  fut  spontanée  et  brusque, 
vers  les  dernières  années  du  VI"  siècle,  parce  qu'elle  était 
nécessaire...  Il  est  possible  que  plusieurs  fabricants  aient 
été  conduits  en  même  temps  à  la  même  solution  ;  comme 
on  le  dit,  elle  était  dans  l'air  ».  Ne  serait-ce  pas,  en  effet, 
une  évolution  nécessaire  que  les  conditions  techniques  et 
artistiques  ont  pu  favoriser,  mais  non  déterminer-  ? 

Le  recul  de  la  polychromie  dans  la  statuaire  de  marbre 
est  expliquée  par  M.  Lechat  d'une  façon  analogue,  par  l'in- 
fluence même  du  marbre'.  «  Le  calcaire  commun,  même 
lorsqu'il  n'a  pas  de  défauts  à  cacher  sous  un  enduit,  offre 
en  tout  cas  une  surface  terne  et  sans  agrément  :  le  marbre 
blanc,  lui,  a  déjà  sa  beauté  et  sa  noblesse,  avant  celles 
que  l'art  sera  capable  de  lui  donner  ;  la  perfection  de  son 
poli,  l'irréprochable  pureté  de  son  épidémie,  le  rendent 
précieux,  agréable  à  voir,  suave  à  toucher.  Aussi,  désor- 
mais, la  beauté  de  la  matière  fera  partie  intégrante  de  la 
beauté  de  l'œuvre  d'art  ».  On  a  invoqué  la  même  raison 
pour  expliquer  la  polychromie  de  la  statuaire  égyptienne  : 
«  L'excuse  de  l'Egypte,  c'est  qu'elle  ne  connaissait  pas  le 
marbre  statuaire  ;  elle  n'avait  point  cette  belle  matière, 
dont  la  ferme  douceur  donne,  sous  le  ciseau,  des  tons 
unis  et  clairs,  qui  rappellent  ceux  de  la  chair  vivante  »  *. 


Si  l'on  invoque,  pour  expliquer  le  bariolage  intense  des 
œuvres  en  pierre  tendre,  l'attrait  instinctif  de  la  polychro- 
mie sur  l'homme  primitif,  comment  se  fait-il  que  celui-ci 
ait  renoncé  sans  transition  à  cette  couleur  qu'il  répandait 
si  largement  sur  le   nu  des  sculptures  de  poros  ?  C'est, 


•  GV.,  III,  p.  643,  644. 

•'  Tome  III,  p.  57,  61. 

=*  SA.,  p.  325;  DA.  s.  v.  Sculptuia,  p.  1146. 

•♦  Perrot,  HA.,  I,  p.  775. 
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semble-t-ii,  prêter  aux  vieux  imagiers  des  intentions  déjà 
bien  raffinées  que  de  les  croire  capables  d'admirer  d'un 
jour  à  l'autre  la  beauté  de  la  matière  nouvelle,  au  point  de 
se  refuser  à  la  dissimuler  sous  une  peinture. 

Les  Grecs  ont-ils  vraiment  témoigné  un  tel  respect  pour 
la  matière  qu'ils  travaillaient?  Ont-ils  eu  cette  sincérité 
que  vantait  Ruskin  dans  ses  vaticinations  :  «  Laissez  vos 
murs  aussi  nus  qu'une  planche  rabotée,  ou  bâtissez-les, 
s'il  le  faut,  en  torchis,  mais  ne  les  crépissez  pas  de  men- 
songes'...; il  est  en  architecture  une  autre  violation 
possible  de  la  vérité  :  l'affirmation  positivement  menson- 
gère de  la  nature  des  matériaux,  ou  de  la  dépense  du 
travail))-.  Les  artistes  helléniques  ont-ils  ignoré  cette 
«  affirmation  mensongère  de  la  nature  des  matériaux  »  ? 
nullement.  Dans  tous  les  domaines,  leur  ingéniosité  à 
dissimuler  se  fait  jour.  On  connaît  leurs  supercheries 
envers  les  dieux  et  les  morts  que  l'on  dupait  de  mille 
manières^.  Mais  recherchons  les  seuls  exemples  qui  con- 
cernent la  polychromie.  N'est-ce  pas  vouloir  faire  illusion 
sur  la  valeur  de  la  matière  que  de  recouvrir  d'un  vernis 
noir,  dès  une  époque  très  ancienne,  les  vases  de  terre, 
pour  leur  donner  l'aspect  de  vaisselle  de  bronze?  La 
statuaire  chryséléphantine  tout  entière  n'est-elle  pas  une 
tromperie  ?  à  voir  une  de  ces  statues,  on  la  dirait  mas- 
sive, en  or  et  en  ivoire,  mais,  à  l'intérieur,  dit  Lucien, 
ce  ne  sont  que  poutres  entrecroisées,  où  gambadent  les 
souris.  Certaines  terres  cuites  archaïques  ne  sont-elles 
pas  recouvertes  d'un  émail  translucide  et  brillant  qui 
avait  pour  but  de  faire  croire  à  la  gânosis  des  statues  de 
marbre^?  La  tête  en  terre  cuite  de  Zeus,  datant  du  V''  siè- 
cle, trouvée  à  Olympie,  n'est-elle  pas  revêtue  d'un  vernis 
noir  brillant,  qui  devait  faire  paraître  la  statue  semblable 
à  un  bronze^,  tout  comme  une  tête  du  Musée  Chigi,  à 
Sienne,  est  couverte  d'une  couche  légère  de  couleur  noire, 

'   Les  sept  lampes  de  l  architecture.  Cf.  Pages  choisies,  1909  {'!],  p.  124. 
-  Ibid.,  p.  109. 

*  Rayel,  Etudes  d'arch.  et  d'art,  p.  322  sq.  c.x. 

*  Deonna,  Les  statues  de  terre  cuite  dans  l  antiquité,  p.  25. 

^  rhid. 
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(|iii  provient  do  l'oxydation  d'une  teinte  métalliciue  imi- 
tant le  bronze  *  ?  On  sait  que  les  modeleurs  ont  eu  souvent 
recours  à  ces  procédés  pour  dissimuler  Thumble  matière 
de  leurs  fiofurines,  en  les  vernissant-,  ou  en  les  dorant^. 
On  ne  multipliera  pas  ces  exemples;  ils  sullisent  à  prouver 
que  les  Grecs  ont  usé  souvent  de  ces  dissimulations  artis- 
tiques qui  faisaient  illusion  sur  la  valeur  de  la  matière. 

Ce  respect  soudain  pour  le  marbre  serait  étrange,  (|uand 
on  voit  avec  quelle  liberté  l'artiste  traitait  une  matière  non 
moins  noble,  le  bronze.  Non  seulement  il  lui  donnait  une 
patine  artificielle,  le  dorait,  l'argentait,  ou  en  variait  la 
couleur  par  des  alliages,  mais  encore  il  \e  peignait  vérita- 
blement, comme  divers  monuments  l'attestent  *. 

Pourquoi  s'en  étonner,  puisqu'on  sait  que  l'art  ultérieur 
en  a  usé  de  même  vis-à-vis  du  métal?  Dans  la  statuaire 
polychrome  d'Espagne,  le  métal  est  parfois  recouvert  de 
glacis  colorés  \  Le  «  petit  cheval  d'or  »  de  Charles  VI  est 
peint",  comme  le  visage  d'un  buste  reliquaire  en  argent 
de  Saint-Lambert'.  Le  manteau  porté  par  le  cardinal  de 
Birague,  dans  sa  statue  en  bronze  faite  par  Germain  Pilon, 
était  coloré  en  rouge''.  Un  buste  en  bronze  du  Louvre, 
datant  de  la  fin  du  XY1°  siècle,  porte  aussi  des  traces  de 
peinture  ^. 

Les  matières  précieuses  auraient  du  être  épargnées,  si 
vraiment  le  sculpteur  avait  été  respectueux  de  la  matière 
qu'il  mettait  en  œuvre.  Elles  n'ont  pu  cependant  échapper 
à  la  peinture'". 


*  Deonna,  op.  cit.,  p.  26;  cF.  encore  tôle  romaine  du  V;itican,  qui 
semble  avoir  été  peinte  de  façon  à  donner  l'illusion  du  bronze.  Amelung, 
Vatican,  I.  p.  787,  no  698. 

-  Reinach,  E.squisses  arch.,  p.  221. 
^  Tome  I,  p.  94. 

*  Ihid.,  p.  343. 

*  MP.,  X,  1903,  p.  191. 

'  Michel,  HA.,  III,  2,  p.  867. 
'  Ihid..  p.  872. 

"  Mémoires  de  La  Société  des  Jntitfiinires  de  France,  1882,  p.  92,  note  2. 
«  Ibid.,  p.  95  sq.,  pi.  VIII. 
'"  Tome  I,  p.  344. 
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De  toutes  les  matières,  le  marbre  seul  aurait  été  in- 
demne, à  cause  de  sa  beauté  ?  Pourtant,  l'artiste  qui  a 
taillé  la  tête  de  lionne  en  marbre  trouvée  à  Cnossos,  n'a 
pas  été  séduit  par  la  beauté  de  cette  matière,  puisqu'il 
l'a  peinte  en  rouge  *,  suivant  les  habitudes  de  la  plastique 
minoenne,  dont  les  œuvres  semblent  avoir  été  entièrement 
peintes  '. 

Dans  l'archaïsme  grec,  il  est  certain  que  plusieurs 
Kouroi  de  marbre  gardent  sur  leur  corps  des  traces  de 
couleur  brun-rouge.  Comment  expliquer  leur  présence, 
en  admettant  que  les  chairs  restaient  blanches,  frottées 
seulement  d'un  patinage  à  la  cire,  qui,  a  bien  soin  de 
dire  M.  Lechat,  «  n'était  pas  un  coloriage  »^?  On  a  pré- 
tendu que  ces  restes  de  couleur,  que  l'on  voit  par 
exemple  sur  des  torses  d'Actium,  sur  un  Kouros  de 
Rhodes,  proviennent  du  contact  subi  dans  la  terre  par 
les  Kouroi  avec  d'autres  objets.  M,  Poulsen  donne  une 
autre  interprétation  :  «  Partout  où  la  peinture  appliquée 
sur  le  corps  des  ApoUons  ou  d'autres  figures  analogues 
est  suffisamment  bien  conservée  pour  nous  permettre 
de  risquer  une  interprétation,  il  s'agit  de  vêtements 
peints.  Pareille  nudité  habillée  est  fréquente  dans  l'art 
primitif.  Elle  ne  se  rencontre  pas  seulement  chez  les 
artistes  de  Chypre  et  de  Naukratis,  mais  elle  se  retrouve 
aussi  dans  les  représentations  du  dieu  dompteur  de  lion, 
de  Kamiros.  En  conséquence,  je  considère  les  traces  de 
couleur  qu'on  remarque  sur  l'Apollon  de  Rhodes  égale- 
ment, comme  des  restes  dun  vêtement  peint,  et  j'explique 
de  la  même  manière  celles  qui  se  voient  sur  les  statues 

'  ABSA.,  1889-1900.  p.  31;  DA.,  s.  v.  Sculplura,  p.  1138. 
*  DA.,  iliid.;  M.  l'>vaiis  pense  que  les  acrobates  en  ivoire  de  Cnossos 
avaient,  eux  aussi,  le  corps  peint,  ABSA.,  VIII,  p.  73. 

^  SA.,  p.  327,  note  1  ;  sur  la  gànosis,  DA.,  s.  v.  Sculptura,  p.  1147  s((. 
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d'Actium,  bien  que  ces  dernières  soient  déjà  d'un  art 
beaucoup  phis  développé.  Il  est  en  effet  parfaitement 
admissible  que  la  coutume  d'habiller  la  nudité  des  statues 
par  quelques  coups  de  pinceau,  ait  pu  se  maintenir  tort 
longtemps  dans  certaines  parties  de  la  Grèce  ». 

Il  est  de  fait  que  certains  Kouroi  portent  des  vêlements 
peints  sur  leur  corps',  et,  on  admettra  volontiers  en 
partie  la  théorie  ingénieuse  de  M.  Poulsen.  Mais  on  en 
repoussera  les  exagérations  tendant  à  faire  croire  que 
peut-être  tous  les  Kouroi,  qui  actuellement  paraissent 
nus,  portaient  jadis  un  vêtement  peint  que  le  temps  au- 
rait fait  disparaître".  Les  seuls  Kouroi  où  l'indication  du 
vêtement,  peint  ou  sculpté,  soit  certaine,  se  rapportent 
à  l'art  chypriote,  dans  lequel  la  présence  d'une  draperie 
s'explique  facilement,  puisque  l'art  de  cette  contrée  eut 
toujours  de  la  répulsion  pour  la  forme  entièrement  nue. 
Mais,  si  l'on  peut  l'admettre  aussi  de  Rhodes,  on  ne  peut 
en  dire  autant  des  autres  Kouroi,  comme  ceux  d'x\ctium, 
provenant  d'autres  régions  grecques. 


Certains  auteurs  croient  à  l'existence  de  la  polychromie 
des  nus  ^.  Meier  pense  que  la  sculpture  en  marbre  a  pu, 
à  l'époque  archaïque,  différencier  par  la  couleur  les  nus 
masculins  et  féminins,  et  il  invoque  le  témoignage  de  la 
métope  de  Sélinonte  où  le  visage  féminin  en  marbre  s'op- 
pose à  ceux  des  autres  figures  en  calcaire*.  Furtwangler, 
qui  admet  que  la  statuaire  en  marbre  ne  peignait  pas  les 
nus,  fournit  lui-même  des  exceptions  à  cette  règle,  en 
mentionnant  deux  monuments  où  les  chairs  sont  coloriées, 
un  relief  et  une  tête  féminine''.  Treu,  en  étudiant  une  tête 

'  Deonna,  op.  cit.,  p.  49  sq.  Le  vêtement. 

•^  Jahrhuch,  1906,  p.  203  sq. 

^  DA.,  s.  V.  Sculptura,  p.  1147. 

*  MAI.,  X,  p.  249. 

^  Ilnd..  V,  p.  24  et  note  3. 
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de  marbre  du  British  Muséum,  dont  le  visage  est  peint  ', 
réunit  d'autres  exemples  de  polychromie  des  nus*,  parmi 
lesquels  le  torse  du  Kouros  d'Actium;  lui  aussi  ne  croit 
pas  que  Ton  se  soit  contenté  d'une  gànosis,  mais  suppose 
que  l'on  peignait  les  chairs  nues^.  Il  insiste  sur  ce  point 
à  propos  des  sculptures  d'Olympie,  où  les  chairs  des 
hommes  se  seraient  distinguées  de  celles  des  femmes 
par  une  teinte  plus  f'oiuée  \  tout  comme  plus  tard,  dans 
le  sarcophage  d'Alexandre,  les  Grecs  se  distinguent  des 
Perses  par  une  teinte  plus  sombre  de  leur  peau  ^.  Il  relève 
encore  des  traces  de  couleur  sur  les  nus  de  certains  re- 
liefs*^, entre  autres  de  brun-rouge  sur  un  corps  mas- 
culin ^.  Amelung  voit  dans  la  tête  en  verre  peint  de 
Rome  une  preuve  de  plus  en  faveur  delà  polychromie  des 
nus*  et  ajoute  d'autres  exemples  de  nus  coloriés  à  ceux 
fournis  par  Treu.  C'est  ainsi  qu'une  tète  féminine  d'Avi- 
gnon, datant  du  V'^l'^  siècle,  porte  des  traces  de  rose  sur 
les  joues  ^.  On  mentionnera  encore  une  tète  de  Niké 
d'Athènes,  de  la  (in  du  VF  ou  du  commencement  du 
V%  dont  les  joues  sont  peintes  en  rouge  '". 

Il  est  certainement  inexact  de  prétendre  que  les  parties 
de  chair  restaient  incolores  dans  des  reliefs  tels  que  ceux 


'  JDAl.,  1889,  p.  18  sq.,  p.  21-1  ;  DA.,  s.v.  ScuIpUira,  p.  1147,  uote  14. 
-   Ihid.,  p.  22,  note  5. 
=>  Ihid.,  p.  23-4. 

*  Ihid.,  1895,  p.  27-8;  Lechat,  SA.,  p.  327,  uole  2.  Remarquons  qu'à 
Olyrapie,  les  corps  des  animaux  étaient  plus  ou  moins  teintés,  et  que  les 
draperies  étaient  complètement  peintes.  JDAI.,  1895,  p.  25,  32;  Léchai, 
op.  L,  p.  327,  notes  2,  3.  Le  voisinage  des  nus  incolores  dans  la  sta- 
tuaire en  marbre,  dit  M.  Lechat  (l.  c),  «a  été  la  cause  principale  qui  Ht 
que  la  draperie,  à  son  tour,  dut  réduire  de  façon  si  notable  la  couleur 
dont  elle  était  jadis  totalement  recouverte.  »  Mais  si  les  draperies  étaient 
entièrement  peintes,  comme  c'est  le  cas  à  Olympie,  il  faut  logiquement 
que  les  chairs  l'aient  été  aussi,  qui  sans  cela  eussent  paru  blafardes  et 
sans  vie. 

'  Hamdy-Bey,  Une  nécropole  royale  a  Sidon,  p.  228  s(|.,  252. 

^  P.  33,  note  4. 

'   P.  34,  note  30,  référ. 

•^  .M RI.,  1905,  p.  135. 

*  Ihid.,  noie  1. 

'"  JDAL,  1897,  p.  (5. 
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(lu  Mausolée,  ou  ceux  des  stèles  funéraires  alexandrines  ^ 
Dans  ces  dernières,  étudiées  en  détail  par  Pfïihl,  le  nu  des 
hommes,  qui  est  parfois  incolore,  est  souvent  brun-rouge, 
rose,  jaune,  tandis  ([ue  la  chair  des  femmes  varie  du  blanc 
au  jaune  ■. 

La  sculpture  romaine  n'ignore  pas  la  polychromie  des 
nus,  et,  en  prenant  comme  point  de  départ  la  tète  peinte 
du  British  Muséum,  on  a  conclu  que  la  coloration  des 
chairs  devint  de  plus  en  plus  réaliste*.  Les  exemples  de 
marbres  romains  aux  chairs  peintes  ne  manquent  pas  ; 
on  remarque  des  traces  de  brun-rouge  sur  les  nus  de 
TAra  Pacis,  ou  de  Tare  de  Titus*.  Mais  l'exemple  le  plus 
caractéristique  est  celui  que  fournit  un  buste  d'homme 
du  III*^  siècle  après  notre  ère,  au  Musée  de  Brousse,  publié 
récemment  par  M.  Mendel  ^.  «  exemple  unique  de  sculp- 
ture peinte  dans  la  manière  impressionniste...  Les  chairs 
sont  d'un  ton  jaunâtre,  relevé,  sur  la  tempe  gauche,  au- 
dessous  des  yeux  et  des  narines,  sur  les  pommettes,  le 
pavillon  de  l'oreille  et  le  cou,  de  retouches  rosées...  Ce 
qui  est  remarquable,  c'est  la  tendance  à  suppléer  par  la 
couleur,  aux  insuiïisances  du  modelé;  les  ailes  du  nez 
sont  ainsi  accentuées  par  une  ombre  grise...  le  creux  de 
l'orbite  est  accusé  par  une  ombre  presque  noire  et  le  bord 
de  la  paupière  supérieure  par  un  large  trait  noir;  au  con- 
traire, la  paupière  inférieure,  qui  n'est  pas  indiquée 
plastiquement,  est  mise  en  lumière  par  une  touche 
rosée  »... 

Regardons  encore  les  figurines  de  terre  cuite.  Les  nus 
y  sont  toujours  recouverts  de  couleur,  d'un  ton  brun- 
rouge,  jaune  foncé,  ou  rosé  imitant  la  chair*\  En  elles  on 

'  GBA.,  1892,  II,  p.  189.  Ceux  qui  soutiennent  la  cause  contraire  font 
observer  que,  dans  le  vase  à  reliefs  de  Lamsaque,  les  chairs  ne  sont  pas 
peintes  et  que  la  couleur  est  réservée  aux  accessoires  et  aux  vêtements. 
MP.,  X,  1903,  p.  40-1. 

■'  MAL,  XXVI,  p.  261,  262. 

=*  DA.,  s.  v.  Sculptura,  p.  1149. 

*  MRI.,  1894,  p.  222. 

=  BCH.,  1909,  p.  315  sq.,  n<>  70,  fig.  32. 

^  DA.,  s.  v.  Sculptura,  p.  1147,  note  14;  Poltier-Reiiiaoh,  Nécropole 
(le  Myrina,  p.  138  et  n"  3,  p.  553,  no  255. 
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peut  suivre  facilement  l'évolution  de  la  polychromie  des 
nus,  depuis  les  teintes  conventionnelles  et  rudes  de 
l'archaïsme,  jusqu'aux  teintes  délicates  et  légères  des  sta- 
tuettes de  Tanagra  ou  d'Asie  Mineure,  aux  joues  parfois 
d'un  rose  chair  atténué  '.  Les  statues  de  terre  cuite, 
qu'offre  en  abondance  l'Etrurie,  sont  aussi  une  ample  mine 
de  renseignements".  Les  chairs  masculines  y  passent  du 
rouge-brun  très  accentué  au  rouge  \  au  rouge  clair*,  et, 
dans  les  statues  d'Afrique,  au  rouge-chair^,  tandis  que 
les  nudités  féminines  sont  blanches  ou  jaunâtres,  avec  de 
légers  rehauts  de  rose  sur  les  joues''.  Les  coroplastes 
auraient-ils  inventé  une  polychromie  spéciale  pour  leurs 
œuvres?  ne  suivaient-ils  pas  le  mouvement  de  la  grande 
plastique,  et  n'est-il  pas  logique  de  supposer  que  les 
teintes  qu'ils  donnaient  à  l'argile  répétaient  celles  des 
statues  de  marbre? 


On  pourrait  tirer  d'autres  arguments  de  l'étude  des 
fresques  et  des  peintures  de  vases.  Mais  il  semble  qu'on 
a  sufïisamment  de  motifs  pour  croire  à  la  polychromie 
des  nus  dans  la  statuaire  en  marbre.  11  eût  été  curieux 
que  l'artiste  grec,  délaissant  la  pierre  tendre  pour  le 
marbre,  eût  brusquement  renoncé  à  peindre  les  nus.  Ses 

'  Rayet,  Etudes  d'arch.  et  d'art,  p.  29H.  Rayet  remarque,  sur  le  visage 
de  certaines  figurines,  et  sur  la  surface  entière  d  autres,  uu  véritable 
émail,  qui  donne  aux  couleurs  placées  dessous  un  éclat  et  une  fraîcheur 
particuliers.  En  Egypte,  vers  la  XX™«  dynastie,  on  prit  l'habitude  de 
recouvrir  les  couleurs  des  statues  d'un  vernis  transparent,  pour  les 
protéger;  mais  l'effet  en  étant  mauvais,  il  fut  supprimé  à  partir  de  la 
XXVlme  dynastie.  Maspéro,  Arch.  Egypt.  (1907),  p.  200.  N'est-ce  pas 
l'équivalent  de  la  gânosis  des  sculpteurs,  qui  pouvait  parfaitement  être 
placée  sur  les  couleurs  ?  On  a  rencontré  déjà  pareil  détail  dans  les  terres 
cuites  grecques  archaïques.    Ci-dessus,  p.  310. 

*  Cf.  Deonna,  Les  statues  de  terre  cuite  dans  l  anti(iult(''. 
^  Ex.  statues  de  Falerii,  ibid..  p.  113  sq. 

*  Ex.  statues  de  Rome,  iind..  p.  159  sq. 
»   Ihid.,  p.  197. 

«  Ihid. 
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prédécesseurs  minoens,  (jui  taillaient  déjà  le  marbre,  ne 
faisaient  pas  cette  distinction  subtile  entre  les  matières 
employées.  Et  Tartiste  grec,  amoureux  de  la  couleur, 
aurait  peint  le  bronze,  la  terre  cuite,  d'autres  matières 
encore,  mais  aurait  laissé  le  marbre  intact,  par  respect 
pour  lui,  se  bornant  à  réchaufler,  à  l'aide  de  la  gànosis, 
sa  teinte  froide  qui  aurait  pris  le  ton  de  l'ivoire?  Les 
Alexandrins,  les  Romains,  peignaient  les  nus.  Auraient- 
ils  inventé  de  toutes  pièces  cette  polychromie,  ou  n'était-ce 
pas  plutôt  la  continuation  logique  de  la  polychromie  des 
nus  qui  n'avait  jamais  cessé  d'exister  en  Grèce  ? 


En  résumé,  il  ne  parait  pas  que  ce  changement  de  la 
polychromie  ait  été  aussi  radical  qu'on  le  dit,  et  soit  dû 
au  respect  éprouvé  pour  la  beauté  du  marbre.  Il  y  a  là 
plutôt  une  évolution  lente  et  nécessaire,  tout  à  fait  indé- 
pendante de  la  matière.  L'atténuation  de  la  polychromie 
est  conforme  aux  lois  naturelles  de  l'esprit  humain,  qui, 
dans  son  enfance,  et  aux  origines  de  l'art,  aime  les  tons 
vifs,  étincelants,  mais  qui,  en  grandissant  et  en  progres- 
sant dans  son  développement  intellectuel,  s'attache  de 
préférence  aux  teintes  neutres  et  foncées  ^ 

Pareille  évolution  ne  s'est-elle  pas  produite  au  moyen 
âge,  où  la  coloration  totale  et  conventionnelle-,  semblable 
à  celle  de  l'archaïsme  grec,  fait  place  petit  à  petit  à  des 
teintes  plus  discrètes?  11  ne  semble  pas  que  l'absence  de 
polychromie  de  la  statuaire  moderne  provienne  d'une 
erreur  de  la  Renaissance  qui,  découvrant  les  vieux  mar- 
bres décolorés  par  le  temps,  a  cru  que  les  anciens  n'avaient 
pas  connu  la  sculpture  polychrome;  c'est,  dit  M.  Wœlf- 
flin^,    un  phénomène  naturel  que  ce  déclin  des  tonalités 

*  Blanc,    Grammaire  des  arts  du  dessin  (3),  p.  230;    Lalo,  Esthétique 
expérimentale  contemporaine,  p.  86. 
■'  Michel,  HA.,  I,  2,  p.  763. 
■'■  Wcelfflin,  L'Art  classique,  trad.  de  Mandach,  p.  273. 
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vives,  non  seulement  dans  le  marbre,   mais  dans  la  terre 
cuite,  qui  en  arrive  à  conserver  sa  teinte  originelle. 


Influence  réelle  exercée  par  la  matière. 

Il  faut  bien  s'entendre.  On  nie  Tinfluence  que  peut  exer- 
cer, dans  les  cas  précédents,  une  matière  sur  une  autre, 
à  qui  elle  transmettrait  certaines  exigences  de  formes 
et  de  procédés  techniques.  Mais  nul  ne  songerait  à  nier 
l'influence  que  peut  subir  l'œuvre  d'art  du  seul  fait  de  la 
matière  employée,  et  on  aurait  tort  de  dire  :  «  Il  importe 
de  se  pénétrer  avant  tout  de  l'idée  qu'aucune  chose  au 
monde  n'est  plus  indépendante  que  l'art  des  moyens  maté- 
riels dont  on  dispose  «  '. 

Le  bois,  la  pierre  tendre,  le  marbre,  l'argile,  le  bronze, 
s'ils  ne  se  transmettent  pas  les  uns  aux  autres  leur  tech- 
nique, ou  tout  au  plus  dans  des  cas  isolés,  communiquent 
toutefois  à  l'œuvre  d'art  des  caractères  variant  suivant  la 
matière. 

On  sait  combien  aux  origines  l'ouvrier  est  esclave  de  la 
matière  qui  lui  impose  ses  conventions'^.  Le  tailleur 
d'images  craint  de  détacher  les  membres  de  ses  statues, 
de  peur  de  faire  voler  la  pierre  en  éclats  sous  son  outil 
maladroit,  et  cette  crainte  contribue  à  maintenir  long- 
temps le  vieux  schéma  des  bras  collés  au  corps  ',  alors 
que  l'argile  et  le  bronze,  permettant  des  attitudes  plus 
libres,  s'en  dégagent  plus  rapidement^. 

Suivant  la  qualité  de  la  pierre,  le  travail  ne   sera  pas 

'  Juglar,  Le  style  dans  les  arts,  p.  XX.WI,  25,  348  sq. 

2  Tome  III,  p.  131  sq. 

"  Ci-dessus,  p.  213. 

•  Deonna,  Apollons  archaïques,  p.  25'»  ;  sur  les  qualités  différentes  du 
bronze  et  de  la  pierre  :  Perrot,  HA.,  8,  p.  142  sq.;  Blanc,  Grammaire 
des  arts  du  dessin  (3),  p.  359;  cf.  aussi  avance  de  1  ivoirier  sur  le  tail- 
leur d'images  en  pierres  de  l'Egypte  primitive.  RA.,  1910,  1,  p.  256; 
ci-dessus,  p.  228. 


—  ;m9  — 

le  même.  En  Egypte,  les  statues  royales  sont  raides, 
tout  autant  du  lait  de  la  matière  dure  dans  laquelle  elles 
sont  taillées  que  de  leur  caractère  religieux  \  tandis  que 
les  statuettes  des  tombes  ont  des  attitudes  plus  libres, 
autant  parce  qu'elles  sont  en  bois  ou  en  calcaire  j)lus 
facile  à  travailler  (|ue  parce  que  leurs  sujets  sont  d'un 
ordre  inférieur  ^ 

Considérez  la  différence  qui  sépare  en  (irèce  une  sculp- 
tuie  en  pierre  tendre  d'une  sculpture  en  marbre  contem- 
poraine. L'artiste  procède  dans  le  calcaire  par  grandes 
masses,  et  ne  peut  indiquer  la  minutie  des  détails,  que  le 
grain  plus  serré  du  marbre  lui  facilite.  «  Leur  fac'ture  est 
sommaire  et  sans  précision,  simplifiée  à  l'excès  et  rare- 
ment exacte  dans  le  détail...  elles  ne  présentent  que  ra- 
rement ces  recherches  d'élégance  et  de  coquetterie  ou  se 
sont  complu  les  auteurs  de  tant  de  statues  archaïques  en 
marbre.  Cette  simplicité  presque  austère  des  œuvres  en 
pierre  tendre  est  d'autant  plus  notable  qu'elle  s'accorde 
beaucoup  moins  avec  l'esprit  d'un  art  jeune  et  naïf  que 
les  excessifs  et  puérils  rafïinements  de  l'époque  suivante. 
11  faut  donc  que  la  cause  en  ait  été  extérieure  à  l'ouvrier. 
Je  crois,  en  effet,  qu'elle  est  plutôt  dans  la  technique  et 
aussi  dans  la  matière.  Ces  savants  artifices  des  chevelures 
et  des  barbes  athéniennes  du  VP  siècle  ne  pouvaient  être 
imités  que  par  de  délicats  et  minutieux  refouillements  à 
l'aide  de  lents  et  patients  outils.  Or,  c'est  précisément 
cette  patience  et  cette  finesse  dans  l'exécution,  en  un  mot 
cet  amour  du  détail,  qui  manquait  le  plus  aux  vieux  ima- 
giers qui  travaillaient  la  pierre  tendre.  La  surface  ferme 
et  polie  du  marbre  se  prête  à  merveille  à  ces  fragiles 
minuties,  mais  non  la  surface  du  calcaire  poreux,  peu 
serrée  et  peu  homogène,  piquetée  de  petits  trous,  semée 
de  cristallisations  dures,  quelquefois  traversée  de  longues 
fentes  imprévues...^». 

'  P.  43. 

*  P.  82;   iafluence  de   la  matière   sur  la   staUiaire  égyptienne,    Perrot, 
HA.,  I,  p.  760  sq. 

*  Lechat,  M.,  p.  100-1  ;  à  ])ropos  de  l'Aphrodite  de  Clazomènes,  BCH., 
1908,  p.  265. 
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Ainsi  la  matière,  dont  le  choix  peut  accélérer  ou  ralentir 
les  progrès  de  Tart  et  communiquer  à  deux  œuvres  con- 
temporaines des  aspects  très  différents  qui  ne  semblent 
pas  synchroniques  ',  a  des  propriétés  spécifiques  dont 
l'artiste  doit  tenir  compte,  qui  s'imposent  à  lui,  et  qui 
apparaissent  même  lorsque  l'œuvre  est  transcrite  dans 
une  autre  matière-.  On  reconnaît  à  première  vue  la  statue 
de  bronze  qui  a  été  copiée  en  marbre,  où  elle  nécessite 
des  appuis,  des  tenons  inutiles  dans  l'original.  Parmi  les 
reliefs  dits  hellénistiques,  les  uns,  au  modelé  très  fouillé, 
ont  été  conçus  dans  une  maquette  de  cire  ou  de  plâtre, 
tandis  que  d'autres  ont  été  conçus  directement  dans  le 
marbre  et  présentent  des  traits  tout  autres^. 

Il  en  est  ainsi  dans  tous  les  domaines  de  l'art.  C'est  la 
matière  qui  a  déterminé  le  caractère  spécial  des  hiéro- 
glvphes  égyptiens  et  des  cunéiformes  assyriens  ;  c'est 
elle  qui  a  entraîné  des  différences  capitales  dans  les  prin- 
cipes de  la  construction  architecturale*... 


Le  choix  de  la  matière  variera  donc  suivant  lidéal  que 
l'artiste  s'est  forgé.  Au  VP  siècle,  les  sculpteurs  ioniens 
préfèrent  le  marbre   blanc,  parce  que  ses  qualités  spéci- 


'    P.  26  sq. 

■^  Tome  I,  p.  339. 

^  Sieveking,  texte  de  Bruiin-Bruckmaun,  pi.  621-30;  cf.  Lechat,  REA., 
1911,  p.  149-50. 

♦  Diehl,  Manuel  d'art  byzantin,  p.  3'i,  36,  157  sq.  (voûte  ci«:"terminée 
par  la  brique). 
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liques  s'accordent  avec  leur  sentiment  intime  de  Tart.  et 
parce  que  leur  type  de  prédilection  est  la  Coré,  dont  le 
marbre  permet  de  rendre  les  draperies  savantes  et  minu- 
tieusement agencées,  la  coquetterie  des  chevelures  et 
des  bijoux'.  Au  IV"  siècle,  Praxitèle  est  le  sculpteur  de 
la  grâce  féminine  et  du  corps  ambigu  de  l'adolescent;  lui 
aussi  préfère  le  marbre,  dans  lequel  il  peut  rendre 
mieux  que  dans  le  bronze  les  formes  a  languies  de  ses 
modèles-.  Et  bien  des  siècles  plus  tard,  à  mesure  que  la 
sculpture  florentine  inclinera  davantage  vers  la  grâce  et  la 
tendresse  féminine,  elle  sera  de  moins  en  moins  sollicitée 
par  la  beauté  austère  du  métal  ^. 

En  Grèce,  l'art  du  bronze  a  fleuri  surtout  dans  le  Pélo- 
ponnèse. C'est  c|ue  là,  on  se  plaisait  davantage  à  la  repré- 
sentation du  corps  masculin  dans  sa  nudité  robuste,  et 
que  le  bronze,  plus  que  le  marbre,  est  propre  à  faire 
valoir  les  contours  durs  et  les  formes  précises.  Le  bronze 
est  avant  tout  la  matière  dans  laquelle  s'immobilise  le 
«•orps  de  l'athlète,  et,  au  V*'  siècle,  les  formes  encore  viriles 
de  la  femme  *. 


Tous  ces  phénomènes  sont  trop  connus  pour  qu'il  faille 
y  insister,  et  les  quelques  exemples  donnés  suffiront  à 
rappeler  cette  contrainte  indéniable  exercée  par  la  matière 
sur  l'œuvre  d'art.  Mais  on  n'oubliera  pas  qu'une  autre 
force  entre  en  jeu,  et  limite  les  exigences  de  la  matière, 
imposant  ses  schémas  uniformes  au  bois,  à  la  pierre 
tendre,  au  marbre,  à  l'argile,  au  bronze  :  c'est  cette  indé- 
termination primitive  des  techniques  à  leurs  débuts,  dont 


'   Lectiat,  Phidias,  p.  12. 
-   DA.  s.  V.  Statuaria,  p.  1497. 
'  Michel.  HA.,  IV,  1,  p.  128. 

■*  Dk.,  l.  c;  sur  le  caractère  viril  de  la  femme  du  V<^  siècle,  tome  III, 
p.   16. 
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on  a  trop  souvent  en  tort  de  négliger  Teffet.  Si  Tinfluence 
de  la  matière  explique  certaines  différences  qui  séparent 
les  œuvres  en  bois,  en  pierre  ou  en  bronze,  c'est  l'indé- 
termination primitive  qui  rend  compte  des  analogies  qui 
les  unissent,  et  non  le  principe,  tout  à  fait  erroné  aux 
débuts  de  l'art,  de  l'influence  d'une  technique  sur  une 
autre. 


XII 


LES  REGRESSIONS  VOLONTAIRES 


Tendances  régressives  des   Grecs  hellénisliques, 
des  Romains,  des  XVUI"  et  A7A'*"  siècles. 


En  présence  d'une  forme  d'art,  il  faut  toujours  poser 
la  question  :  est-elle  voulue  par  l'artiste,  ou  lui  est-elle 
imposée  par  des  causes  qui  sont  étrangères  à  sa  volonté? 
II  ne  faudrait  pas  négliger  l'un  de  ces  deux  éléments  au 
profit  de  l'autre  exclusivement,  mais  il  faut  s'efforcer  de 
tenir  la  balance  égale  entre  eux.  Dans  l'histoire  d'un  type, 
d'un  détail,  on  peut  distinguer,  on  le  verra,  deux  phases  : 
celle  de  l'inconscience,  celle  de  la  prise  de  conscience. 
De  même,  on  ne  saurait  confondre  les  régressions  invo- 
lontaires, c'est-à-dire  les  similitudes  spontanées  que 
ramène  partout  l'inexpérience  technique,  avec  les  régres- 
sions volontaires,  le  retour  parfaitement  conscient  à  de 
vieilles  formules  tombées  en  désuétude  parce  qu'elles 
ne  répondent  plus  aux  idées  nouvelles  qui  se  sont  fait 
jour.  C'est  un  phénomène  non  moins  général  que  le  pré- 
cédent, et  qui  se  produit  partout,  à  des  époques  déter- 
minées. 


Il  arrive  souvent,  aux  époques  de  maturité,  que  las 
d'une  vie  trop  intense  et  fiévreuse,  on  s'efforce  d'imiter 
le  passé,  qui  apparaît  au  travers  des  voiles  de  l'illusion 
comme  un  pays  enchanteur  et  idyllique. 

A  l'époque  hellénistique,  alors  que  les  progrès  matériels 
et  intellectuels  ont  acquis  un  développement  inconnu, 
au  milieu  du  fracas  des  grandes  villes,  du  luxe  des  parti- 
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culiers,  on  aspire  à  la  simplicité  perdue  des  mœurs  et 
de  la  nature.  Le  citadin  rêve  à  des  campagnes  retirées, 
et  Théocrite  charme  ses  contemporains  par  ses  descrip- 
tions champêtres;  habitué  aux  l'êtes  brillantes,  on  s'in- 
téresse aux  humbles,  on  observe  avec  curiosité  la  vie 
misérable  des  pêcheurs,  des  paysans  ^ 

De  cet  esprit  réactionnaire  découlent  en  art  deux  ten- 
dances qui  s'opposent  Tune  à  l'autre,  mais  dont  on 
comprend  la  coexistence,  étant  donnée  leur  origine 
commune.  L'une,  éprise  de  naturalisme  et  de  vie,  luttant 
contre  la  civilisation  devenue  factice,  développe  le  genre 
du  paysage,  le  goût  du  détail  pittoresque  et  concret,  re- 
produit les  traits  caractéristiques  des  races  étrangères, 
gauloises,  nègres,  asiatiques,  et  représente  les  humbles 
de  toutes  les  basses  classes  de  la  société.  L'autre,  cher- 
chant à  s'évader  de  son  milieu,  puise  son  inspiration  dans 
l'œuvre  de  ses  prédécesseurs-,  et  s'oppose  au  baroque 
hellénistique,  à  cette  recherche  exagérée  de  réalisme  et  de 
pathétique,  dont  certains  esprits  se  fatiguent,  désireux 
d'un  art  plus  calme,  plus  serein.  Non  seulement  on  s'at- 
tache au  style  immédiatement  antérieur,  au  pathétique  de 
Scopas,  au  sentimentalisme  de  Praxitèle,  à  la  vigueur 
athlétique  de  Lysippe\  mais,  à  Pergame,  à  Tralles,  on. 
copie  les  chefs-d'œuvre  de  la  plastique  du  V"  siècle  : 
l'Athéna  de  Pergame  répète  la  Parthënos  de  Phidias,  et  le 
corps  de  la  déesse  qui  porte  l'égide  croisée  dérive  peut- 
être  de  la  Lemnia,  alors  que  la  tête  rappelle  les  œuvres 
que  l'on  a  voulu  rapporter  à  Calamis^.  Les  modeleurs 
eux-mêmes,  pour  plaire  à  leur  clientèle,  cèdent  à  la  mode, 
et  s'appli(|uent  à  reproduire  à  bon  marché  jusqu'aux 
types  de  l'archaïsme  sévère  du  Y"  siècle,  ces  éphèbes  au 


'    Tome  III,  p.   Wi. 

"•*  Sur  la  If'iulance  archaïsanle  de  l'époque  hellénistique,  Ameluiig, 
MRI.,  1903,  p.  10  sq.,  15-6  ;  1905,  p.  222;  Lœwy,  Giiech.  Plastik.  p.  131; 
GBA.,  1898,  II,  p.  114;  Cultrera,  Saggi  suliarte  ellenistica  e  gieco- 
romana,  p.  XXI,  XXXVI,  etc.  Cf.  tome  III,  p.   »9'i,  506. 

'  Tome  III,  p.  350  sq. 

*  Furlwangler,  .Ml'.,  p.  27,  81  ;  Tomo  I,  p.  'i06  :  sur  Calamis,  ihid., 
p.  364. 


menton  lourd  et  éner<4i(jne,  à  la  chevelure  en  boucles 
tire-bouchonnées'.  Doil-oii  créer  (|uel(|ue  type  nouveau? 
on  demande  ses  exemples  aux  maîtres  de  jadis,  et 
TAsklépios  de  Phyromachos  est  conçu  comme  un  dieu 
du  Y"  siècle-.  A  Athènes,  le  Dionysos  de  Thrasylle 
s'inspire  de  Phidias'.  Le  relief  néo-attique  remonte  aux 
prototypes  des  IV%V''  et  même  VP  siècles,  et  imite  Pan- 
tique  draperie  conventionnelle  en  queue  d'hirondelle. 

11  ne  s'agit  pas  d'un  trait  particulier  à  une  contrée,  pas 
plus  qu'on  ne  saurait  localiser  l'origine  des  types  ethno- 
graphiques, réalistes,  à  Alexandrie  ou  à  Pergame  ^,  mais 
d'une  tendance  générale  de  l'époque,  et  on  aurait  tort  de 
vouloir  chercher  l'origine  du  style  archaisant  et  néo- 
attique,  à  Pergame  ^,  à  Athènes®,  ou  ailleurs  encore  ^ 

On  a  dit  qu'au  V"  siècle  Callimaque  avait  déjà  pratiqué 
le  style  archaisant^  et  que  cette  tendance  de  la  Grèce 
finissante  se  réclame  de  lui.  Il  y  a  là  une  équivoque. 
Comme  le  remarque  M.  Lechat'',  il  était  d'autant  plus  aisé  à 
Callimaque  de  s'inspirer  des  modèles  antérieurs,  que  «  de 
son  temps  l'archaïsme  n'était  pas  encore  tout  à  fait  mort  », 
et  que  beaucoup  d'artistes  conservaient  volontairement 
ou  involontairement  le  souvenir  des  anciens  procédés. 
Callimaque,  par  son  goût,  et  peut-être  par  son  éducation 
technique,  était  un  attardé,  qui  se  rattachait  étroitement 
au  siècle  précédent.  Mais,  à  partir  du  IIP  siècle,  il  n'en 
est  plus  de  même,  une  lacune  s'est  produite  dans  cet 
enchaînement,  il  s'agit  d'une  régression  volontaire  à  des 
formules  d'art  tombées  en  désuétude,  et  non  d'une  trans- 
mission régulière. 

'  jYos  anciens  et  leurs  œuvres,  1910,  p.  25;  Potlier-Reinach,  Nécropole 
de  Myrina.  p.  158  sq. 

-   Cultrera    op.  l.,  p.  XXII,  réiér. 
■•  MA.,  I,  XIII.  p.  389-90. 

*  Tome  I.  p.  148;  III,  p.  397. 

*  Hauser. 

^  Colliguon,  Perganie,  p.  223  .sq. 

^  Sur  la  question  des  œuvres  archaïsanles,  néo-atliques,  sur  l'école  de 
Pasitélès,  la  date  respective  de  ces  tendances  et  leur  origine,  on  consul- 
tera Cultrera,  op.  L,  p.  XXI  sq.,  où  ce  sujet  est  étudié  en  détail. 

*  Furtwangler,  MP.,  p.  202. 
'  Lechat,  SA.,  p.  492. 
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L'efï'et  de  cette  réation  se  fait  sentir  non  seulement  sur 
les  sujets  et  les  détails  de  technique,  mais  aussi  sur  la 
composition.  Dans  les  plus  anciennes  œuvres  pergamé- 
niennes,  la  symétrie  n'existe  pas  ;  c'est  la  composition 
pittoresque,  celle  des  groupes  d'Apollon  et  Marsyas, 
d'Héraklès  et  les  Hespérides,  d'Réraklès  au  lion,  qui  est 
une  rupture  avec  la  symétrie  rigide  de  Tépocjue  classique. 
Mais  un  peu  plus  tard,  le  Laocoon  est  un  exemple  de  ce 
retour  à  une  composition  balancée,  abandonnée  pendant 
un  temps  '. 


A  Rome,  Técole  de  Pasitélès  copie  platement  les  origi- 
naux grecs,  satisfaisant  le  goût  classique",  la  manie  des 
antiquités  ^  et  certains  peintres  de  Pompéi,  par  leurs  pro- 
cédés, sont  des  archaïsants  tout  comme  les  sculpteurs*. 

Une  nouvelle  réaction  archaïsante  se  manifeste  à  l'épo- 
que d'Hadrien,  et  cet  art  éclectique,  qui  s'inspire  des  types 
de  Phidias,  de  Polyclète,  de  Praxitèle,  crée  l'image 
d'Antinous  sur  le  modèle  d'un  éphèbe  du  V  siècle^. 
Le  champ  des  reliefs  est  moins  surchargé  qu'au  temps 
de  Trajan,  les  personnages  sont  plus  espacés,  et  c'est, 
on  l'a  remarqué,  un  retour  voulu  aux  principes  anté- 
rieurs®. 


1  Amelung,  MRI.,  1905,  p.  221-2. 

2  Tome  I,  p.  54;  sur  l'école  de  Pasitélès,  Ciiltrera,  op.  /..  p.  XXVII  sq.  ; 
Joubin,  SG.,  p.  41. 

'  Ex.  l'engouement  pour  les  vieilles  poteries  coiintiiiiiines,  cf.  Perrot, 
HA.,  IX,  p.  571. 

*  REG.,  1896,  p.  471.  Ex.  les  tables  iliaques  :  «  Rieu  de  plus  froide- 
ment mythologique,  et  pour  tout  dire,  de  plu.s  banal.  On  y  trouve  à  peu 
près  l'équivalent  de  ce  que  serait  anjourd'hui  une  édition  classique 
d'Homère,  illustrée  avec  des  dessins  de  Klaxman  »,  Collignon,  dans 
Helbig,  Epopée  homérique,   p.  VI. 

'  GBA.,  1898,  II,  p.  436  sq.  ;  Strong,  Roman  Sculpture,  p.  249. 

«  Strong,  op.  /..  p.  166,  170,  206,  211,  236. 
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Avant  de  (jiiitter  le  inonde  antique,  on  remarquera  qu'en 
Egypte,  l'art  saïte,  à  la  faveur  d'une  réaction  politi(|ue 
contre  les  influences  étrangères,  est  un  retour  aux  tradi- 
tions de  l'Ancien  Empire  ^ 


On  constate  au  XVIIl"  siècle  français  les  mêmes  ten- 
dances qu'à  l'époque  des  diadoques,  ce  même  retour 
au  passé,  déterminant  aussi  des  sentiments  contradic- 
toires^ et  un  dualisme  artistique.  M.  Bertrand,  dans  un 
livre  fort  documenté,  a  étudié  ce  «  Retour  à  l'antique  »  ^  qui 
caractérise  la  seconde  moitié  du  XVIIP  siècle,  et  qui  n'est 
pas  une  fantaisie  d'érudit,  mais  un  besoin  général  des 
esprits*,  dont  les  poètes  et  les  artistes,  Chénier,  David, 
ne  font  que  réaliser  les  aspirations.  Comme  jadis  la  ten- 
dance archaïsante  avait  lutté  contre  les  exubérances  de 
l'art  pergaménien,  c'est  alors  de  même  une  lutte  entre  la 
tendance  classique  et  l'école  réaliste  de  Boucher  et  de 
Watteau  ". 

Les  hellénisti((ues  copiaient  les  œuvres  antérieures,  mais 
librement,  en  y  mettant  leur  marque  caractéristique*';  puis, 
avec  les  Romains,  ce  fut  l'imitation  intégrale  et  froide. 
La  progression  est  la  même  au  XVIIP  siècle.  Le  style 
Louis  XVI,  qui  naît  sous  Louis  XV  déjà,  unit  à  l'imita- 
tion libre  de  l'antique  les  éléments  nationaux",  alors  que 
le  style  empire,  qui  en  réalité  apparaît  dès  les  dernières 

'   Reinach,  Apollo,  p.  19. 

■^  Tome  III,  p.  490. 

'  La  fin  du  classicisme  et  le  retour  h  l'antique. 

■'  Ihid..   p.  IX. 

'  Ihid..  p.  X. 

«  Tome  I,  p.  333. 

"  De  17.50  jusqu'à  David,  dit  M.  Bertrand,  op.  /..  p.  285,  il  y  a  comme 
une  velléité  de  concilier  l'imitation  de  l'antique  avec  les  habitudes  du 
génie  national,  tel  qu'il  s'était  formulé  dans  la  première  moitié  du  siècle. 
C'est  plutôt  une  inspiration  libre  qu'une  imitation.  Cette  première  ma- 
nière forme  la  transition  entre  l'école  de  Boucher  et  celle  de  David. 
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années  de  Louis  XVI  ^  est  rimitation  servile  de  Tanli- 
(juité,  dans  les  idées,  les  mœurs,  le  langage,  le  mobilier, 
le  costume-,  et  l'on  tombe,  comme  jadis  à  Rome,  dans  la 
l'roideur  académique  :  la  stérilité  d'invention  de  David, 
Pasitélès  de  la  peinture,  copie  des  statues  antiques,  qu'il 
ne  se  cache  pas  de  reproduire  intégralement  dans  ses 
tableaux,  où  les  personnages  ne  sont  autre  chose  que  des 
statues  juxtaposées^  (fig.  89). 

Dans  cette  marche  rétrograde,  on  commet  de  part  et 
d'autre  les  mêmes  excès.  A  Pergame^,  puis  à  Rome,  on 
s'éprenait  pour  les  œuvres  de  l'archaïsme,  on  se  passion- 
nait déjà  pour  les  primitifs,  et  Auguste  avait  l'ait  placer 
sur  le  l'aîte  du  temple  d'Apollon  Palatin  les  statues  des 
vieux  maîtres  de  Chios,  Boupalos  et  Athénis.  De  même, 
il  se  forme  dans  le  sein  de  l'école  de  David  une  petite 
secte,  celle  des  «  Penseurs  »  ou  «  Primitifs  »,  qui  se  sépa- 
rent bientôt  de  leur  maître,  ne  le  trouvant  ni  assez  Grec, 
ni  assez  primilil'.  Pour  eux,  Phidias^  est  trop  moderne, 
Périclès  est  un  autre  Louis  XIV '^,  et  son  siècle  sent  déjà 
la  décadence.  Les  vrais  modèles,  ce  sont  les  figures  aux 
traits  durs  et  heurtés  que  montrent  les  vases  (.<  étrusques  » 
ré('emment  découverts^. 


Les  «  penseurs  »  de  l'école  de  David  précèdent  de  vingt 
ans  les  «  Nazaréens  »  allemands  établis  à  Rome,  qui,  avec 

>   Beilraud,  up.  L,  p.  287,  295. 

-  Ihid..  p.  24  sq.,  285,  286  sq. 

"  Sur  David  et  son  école,  ibid.,  p.  301  s(j. 

*  Ex.  copie  d'une  Coré  du  VI«  siècle,  à  Perganie,  MAI.,  XXIX,  p.  187  sq. 

'  Remarquez  qu  à  relie  époque  ou  ne  sait  rien  de  l'art  de  Phidias, 
lome  I,  p.  63. 

®  La  comparaison  est  très  juste,  si  1  on  songe  que  l'art  du  V*  siècle 
a  beaucoup  de  rapport  avec  l'art  idéaliste  du  XVII«  siècle,  tome  III, 
p.  508.  Jai  développé  ailleurs  ce  rapprochement.  Revue  d  Elhnographie 
et  de  Sociologie,  1912,  p.  62. 

'  Bertrand,  op.  /.,  p.  315  sq.  ;  Goucourl,  Lait  au  XVIII''  .siècle,  II, 
p.  385;  Bénédile,  L'art  au  XIX"  siècle,  p.  28;  Momniéja,  /n<;re.'i.  p.  23. 
Cf.  tome  I,  p.  92,  tome  III,  j).  504. 
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Overbeciv.  retournent  avec  passion  aux  primitifs  italiens  '. 
Un  peu  plus  tard,  les  préraphaélites  anglais,  dont  le  prin- 
cipal caractère  est  un  désir  passionné  de  réaction^,  voient 
aussi  dans  Raphaël  les  premiers  symptômes  de  la  déca- 
dence, alors  qu'en  France,  vers  1840-1850,  c'est  la  froideur 


des  néo-grecs^. 


Il  en  est  encore  ainsi  de  nos  jours.  Spencer,  sous  le 
titre  «  Retour  à  la  barbarie  »,  s'est  efforcé  de  prouver  que 
notre  civilisation  revient  en  arrière,  avec  le  rèsfne  de  la 
force  brutale  qu'on  exalte  de  tous  côtés*.  Ce  n'est  pas 
ici  le  lieu  de  discuter  ces  idées.  Mais  il  constate  aussi 
un  retour  à  «l'art  barbare»^,  un  changement  de  goût 
qui  nous  ramène  vers  des  formes  d'art  antérieures.  Ce 
sont  des  architectures  qui  rappellent  le  moyen  âge;  des 
meubles  qui  ressemblent  à  ceux  des  byzantins,  ou  que 
l'on  dirait  créés  par  des  ouvriers  préhistoriques,  des 
sculptures  hiératiques®...  Dans  le  décor  de  théâtre,  on 
retourne  à  la  mise  en  scène  rudimentaire  des  tragédies 
classiques",   et  M.   Camille  de  Sainte-Croix  veut  donner 

'  Bénédite,  op.  /..  p.  28-31,  'f74  ;  LafenesU-e,  Les  primitifs  à  Bruges  et 
à  Paris,  1904,  p.  9-10. 

^  Laurent,  Etudes  anglaises,  1910,  p.  85,  77  sq..  Introduction  à  l'étude 
du  préraphaélisme  anglais  ;  Mourey,  D.-G.  Rossetti  et  les  préraphaélites 
anglais,  1910;  Sizeranne,  Etudes  de  littérature  anglaise  ;  Ruskin,  Con- 
férences sur  l'architecture  et  la  peinture,  trad.  Commœrls,  1910,  p.  161 
sq.,  etc. 

^  Bénédite,  op.  /.,  p.  117;  Canat,  La  Renaissance  de  la  Grèce  antique 
(1820-1850),  1911,  a  étudié  ce  retour  à  l'art  antique  vers  1850,  préparé 
par  la  génération  antérieure. 

*  Faits  et  Commentaires,  trad.  Dietrich,  1903,  p.  193  sq.;  Rageot,  Les 
savants  et  la  philosophie,  p.  41;  Clutton-Brock,  The  primitive  tendency 
in  modem  art.  Burlington  Magazine,  1911,  p.  226  sq. 

5  Ibid..  p.  296  sq. 

"  Ex.  Christ  égyptisant  de  Lacombe,  L  art  et  les  artistes,  VII,  1908, 
p.  129. 

^  Gaultier,  Reflets  d'histoire,  p.  213  sq.  L'art  de  la  mise  en  scène. 
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les  œuvres  de  Shakespeare  à  ])eu  près  telles  qu'on  les 
représentait  jadis,  c'est-à-dire  sans  décora  La  peinture 
de  Gauguin  rappelle  Tart  des  enlumineurs  du  moyen 
âffe'"'... 


Toutes  ces  régressions  se  ressemblent;  ({u'elles  se 
soient  produites  en  Egypte,  en  Grèce,  à  Rome,  aux  XVIIP 
et  XIX''  siècles,  elles  procèdent  toujours  de  causes  ana- 
logues, et  c'est  pourquoi  on  a  pu  souvent  les  comparer 
les  unes  aux  autres  comme  nous  le  faisons  maintenant. 
«  Style  empire  »,  a-t-on  dit  en  parlant  du  style  augustéen 
aussi  bien  ((ue  du  style  napoléonien^,  et  en  effet,  la  tête 
d'Auguste  jeune  est  «  froide  et  distinguée  comme  un 
buste  de  Canova  w*. 

Ce  qui  manque  à  ces  imitations,  c'est  la  sincérité. 
Si  l'on  compare  une  statue  d'Antinous  à  un  prototype 
du  V  siècle  dont  elle  s'inspire,  on  retrouvera  les  mêmes 
muscles,  les  mêmes  détails,  mais  elle  n'a  pas  cette 
souplesse  de  la  vie,  qui  existe  dans  une  anivre  créée 
par  une  étude  attentive  du  modèle  vivant,  et  qui  ne  se 
trouve  jamais  dans  une  copie''.  «J'admire  les  œuvres 
naïves  de  nos  artistes  du  moyen  âge,  peignant  des  saints, 
le  Christ,  le  paradis  et  l'enfer,  choses  tout  à  fait  fonda- 
mentales   alors,    et   qui    étaient   le    principal    objectif   de 


'  Mercure  de  France,  1911,  p.  863-4.  Il  en  est  ainsi  dans  tous  les  do- 
maines ;  la  langue  des  sports,  par  exemple,  a  remis  en  honneur  divers 
archaïsmes,  tels  que  «  vile  »  employé  comme  adjectif.  Dauzat,  La  vie 
du  langage,  p.  291.  Cf.  Richard,  L'idée  d'évolution  dans  la  nature  et 
l  histoire,  p.  284  s(|.  La  loi  de  régression  en  psychologie  sociale. 

2  Art  et  décoration.  1906,  XX.  p.  148-9. 

*  Gourbaud,  Bas-relief  romain  à  représentations  liistnrif/ues.  p.  90; 
Cultrera,  op.  L.  I,  p.  197;  tome  III,  p.  509. 

*  Reinach,  Apollo.  p.  90;  RA.,  1905,  I.  p.  42. 
^  GBA.,  1898,  II,  p.  436. 
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l'existence  ;  mais  (|uaii(l  des  peintres  (jiii  n'ont  j)liis  ces 
croyances  couvrent  nos  murs  de  légendes  primitives  ou 
de  svniboles  enfantins  en  essayant  de  i-evenir  à  la  lech- 
ni(|ue  d'un  autre  âge,  ils  ne  font  que  de  misérables  pas- 
tiches sans  intérêt  pour  le  présent  et  que  méprisera 
l'avenir  )i  '. 

Non,  la  science  ne  méprise  pas,  elle  constate  et  s'ef- 
force d'expliquer;  elle  sait  que  ces  phénomènes  régres- 
sifs sont  une  nécessité  même  de  l'évolution  artistique,  et 
méritent  l'attention  du  savant,  s'ils  n'excitent  pas  l'admira- 
tion esthétique. 


Parmi  ces  régressions,  on  notera  celles  qui  répètent 
des  formes  antérieures  par  leur  imitation  voulue,  de  celles 
qui  les  retrouvent  inconsciemment.  L'artiste  contem- 
porain pourra  copier  le  style  d'une  épo(|ue  définie, 
mettre  des  colonnes  romanes  à  des  maisons  de  location, 
ou  sculpter  des  mobiliers  Louis  XVi  ;  mais  un  de  ses 
collèo-ues,  désireux  de  trouver  à  toute  force  du  neuf, 
pourra  aussi  voir  naître  sous  sa  main  des  formules  d'art 
disparues  depuis  longtemps  et  dont  lui-même  ignore  la 
valeur.  «  Quand  l'artiste  croit  se  soustraire  au  poids  du 
passé,  ce  n'est  qu'en  retournant  à  des  formes  plus  an- 
ciennes, ou  en  altérant  les  éléments  les  plus  nécessaires 
de  son  art.  Mais,  dans  ses  divagations  mêmes,  l'artiste  ne 
fait  que  confirmer  son  impuissance  à  se  soustraire  au  joug 
de  la  tradition  »"".  Les  tableaux  des  «  cubistes  »  et  «  futu- 
ristes» de  1911  et  191 2  sont  des  exemples  de  ces  régressions 


'  Le  Bon,  Lois  psychologiques  de  ié\'olittion  des  peuples  (4),  p.  59. 
Cf.  Renan,  Cahiers  de  Jeunesse,  p.  355  :  «  Rien  de  plus  niais  que  de 
vouloir  imiter  les  produits  spontanés  de  l'imagination  primitive.  J  ai 
besoin,  pour  admirer  ces  ctioses,  de  savoir  qu'elles  sont  originales  ;  si 
je  vois  percer  I  imitation,  j'ai  la  nausée.  » 

^   Le  Bon,  Psychologie  du  socialisme,  p.  90. 
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qui,  dans  les  époques  de  maturité  technique,  ramènent 
Tartiste  à  des  formes  dont  il  ignorait  l'existence  anté- 
rieure, depuis  longtemps  dépassée  par  la  marche  de 
révolution.  Car  ces  corps  en  triangle,  ou  en  rectangle, 
ces  schémas  qu'affectionnent  aujourd'hui  les  cubistes, 
nous  les  avons  vus  dans  1  art  néolithique,  dans  celui  de 
la  Grèce  commençante,  dans  celui  du  haut  moyen  âge',  et 
les  nouveautés  que  les  futuristes  proclament  à  grand 
fracas  ne  sont  que  des  vieilleries  démodées  depuis  des 
milliers  d'années. 

'  Tome  III,  p.  528. 


XIII 


DE  L'INCONSCIENCE  A   LA   CONSCIENCE 


A.  -  FORMES  INVOLONTAIRES  DEVENUES  VOULUES. 


Prise  de  conscience  des  formes  plastiques  :  les  trois  stades. 

—  Allongement  du  cou,  fléchissement  des  jambes. —  Asjj- 
métrie  du  visage.  —  Œil  aux  angles  externes  abaissés 
et  bouche  aux  coins  affaissés;  oeil  aux  angles  externes 
relevés  et  sourire.  —  Portrait.  —  Corps  renversé  en  ar- 
rière. —  Tête  levée.  —  Corps  penché  en  avant.  —  Tête 
inclinée.  —  Gestes  expressifs  :  bras  allongés  contre  le 
corps,  bras  croisés  sur  la  poitrine,  geste  pudique,  bras 
levés  et  plies  au  coude.  —  Nudité  et  draperie  :  nudité 
conventionnelle,  draperie  opaque,  draperie  transparente. 

—  Traits  de  caricature  :  crâne  en  pain  de  sucre,  oreille 
en  contrevent,  nez  et  se.re  énormes.  —  Traits  ethnogra- 
phiques :  chute  verticale  du  crâne,  développement  du 
maxillaire  inférieur. 


On  sait  maintenant  (|u'il  existe,  aux  débuts  de  Part, 
une  quantité  de  l'orines  inconscientes,  nées  accidentelle- 
ment de  la  maladresse  de  Touvrier,  dans  lesquelles  on  a 
parfois  recherché  à  tort  des  procédés  voulus  d'expression. 

A  un  stade  plus  avancé  de  l'évolution  artistique,  l'in- 
conscience primitive  devient  conscience,  et  l'artiste,  plus 
observateur  et  plus  habile,  lui  donne  une  valeur  expres- 
sive. On  peut  formuler  ce  processus  comme  suit  :  «  Les 
procédés  d'expression,  nés  inconsciemment  sous  la  main 
de  l'artiste  primitif  qui  n'en  comprend  pas  la  valeur, 
se  retrouvent,  à  une  époque  plus  avancée  de  l'art,  cher- 
chés d'une  manière  consciente  par  l'artiste  qui  étudie 
attentivement  la  réalité  »  \  On  a  contesté  le  terme  ambi- 
tieux de  «loi  artistique  »-;  il  n'en  reste  pas  moins  vrai 
qu'il  s'agit  d'un  phénomène  constant,  dont  l'application 
peut  être  faite  à  tous  les  arts  en  général. 


En  élargissant  le  champ  des  recherches,  on  constate 
qu'il  en  est  de  même  dans  tous  les  domaines.  Tous  les 
phénomènes  de  la  vie  témoignent  de  cette  évolution  pro- 
gressive   qui    mène   du    mécanisme   à    l'intelligence;   les 


*  Deonna,    Comment  tes  procédés  inconscients  se  sont  transformés  en 
procédés  conscients  dans  l'art  grec. 

-   Bulletin  de  l'Institut  Solvay,  w^  12,  février  1911,  p.  197. 
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formes  inieiieiires  sont  mues  par  les  tropismes  \  et  ce 
n'est  qu'en  s'élevant  dans  l'échelle  animale  qu'on  voit  ap- 
paraître l'intelligence  maîtresse  d'elle-même  ;  le  petit 
enfant  esquisse  des  gestes  inexpressifs-  et  ne  se  rend 
compte  que  peu  à  peu  de  la  valeur  de  ses  mouvements, 
l'instinct  faisant  place  avec  le  temps  à  la  volonté  consciente. 
Ne  trouve-t-on  pas  à  chaque  instant,  tians  l'histoire  de 
la  langue,  dans  celle  des  religions,  l'adaptation  voulue 
de  formes,  de  rites,  qui  ont  commencé  par  être  vides 
de  sens?  L'histoire  de  la  musique  en  donne  un  autre 
exemple  :  «  L'avènement  irrésistible  du  style  monodique 
accompagné,  dans  les  premières  années  du  XVI I*"  siècle, 
est  le  plus  bel  exemple  d'une  force  sociale  passant  brus- 
quement, et  comme  par  explosion,  de  l'état  virtuel  à  l'état 
actuel,  ou,  pour  parler  métaphysiquement,  de  l'incon- 
scient au  conscient.  Cette  transformation,  qui  est  une 
révolution  brusque  en  apparence,  n'en  est  pas  moins, 
comme  toute  grande  réforme  sociale,  le  produit  d'une 
lente  évolution...  Car  tous  les  procédés  techniques  sont 
prêts  antérieurement,  mais  à  l'état  latent;  c'est-à-dire  que 
la  pensée  collective  n'a  nullement  conscience  de  la  valeur 
esthétique  de  ces  éléments.  Telle  est  la  loi  qui  régit  ordi- 
nairement l'apparition  d'un  nouveau  système  esthétique; 
il  est  toujours  nouveau  en  un  sens  et  pour  ainsi  dire  par 
sa  forme;  ancien  en  un  autre,  ou  si  l'on  veut,  par  sa 
malière^  ». 


Les  formes  matérielles  se  modifient  de  même,  et  à 
chaque  instant  un  caractère  accidentel  devient  stable  et 
voulu.  En  Chaldée,  l'habitude  d'écrire  sur  la  bri(|ue  fraîche 
avec   le  burin  déterminait  au  commencement  de  chaque 


'  Tome  I,  p.  267. 

2  P.  23. 

*   [.alo.  Esquisse  d'une  eslliéli(/uf  musicale  scientifique,  p.  275,  276. 
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trait  un  élargissement  en  tète  de  clou.  «  Peu  à  peu,  on  s'ha- 
bitua à  donner  plus  d'importance  à  ce  petit  triangle,  et  ce 
qui  n'était  qu'un  accident,  devint  le  caractère  distinctif 
de  l'écriture,  même  dans  les  inscri[)tions  lapidaires  »  ^ 


Ce  changement  s'opère-t-il  brusquement?  (juehjue  ar- 
tiste, plus  observateur  qu'un  autre,  remarque-t-il  un  jour 
qu'une  l'orme  à  la((uelle  il  n'attachait  jusqu'alors  aucune 
valeur,  correspond  à  rexj)ression  d'un  sentiment  déter- 
miné? Ou  bien  trouve-t-on,  entre  l'inconscience  primitive 
et  la  conscience  d'un  art  avancé,  une  transition,  un  lien  de 
continuité? 

Il  semble  que  l'on  puisse  noter,  d'une  façon  générale, 
trois  stades  successifs  : 

a)  La  forme  naît  instinctivement,  et  l'on  trouve  indiffé- 
remment au  début  de  l'art  des  yeux  et  des  bouches  aux 
angles  externes  relevés  ou  abaissés,  qui  sont  complète- 
ment inexpressifs.  Nous  en  avons  déjà  donné  un  grand 
nombre  d'exemples. 

b)  La  forme  involontaire  devient  une  convention  artis- 
tique, qui  s'applique  indistinctement,  sans  que  l'artiste 
cherche  à  discerner  à  quel  cas  elle  convient  de  préfé- 
rence. Au  VP  siècle,  le  sourire,  qui  était  né  des  difficul- 
tés mêmes  de  la  technique,  devient  une  convention  voulue, 
et  se  joue  aussi  bien  sur  les  lèvres  des  mourants  et  des 
blessés  que  sur  celles  des  dieux.  Dans  l'art  minoen,  la 
taille  amincie,  dérivée  du  schéma  triangulaire,  devient 
une  marque  d'élégance,  poussée  souvent  à  l'exagération. 

c)  Enfin  la  forme  est  prise  dans  son  acception  véritable. 
Le  sourire  exprime  la  joie  :  il  ne  se  verra  désormais  plus 
que  sur  les  têtes  où  l'artiste  a  voulu  peindre  ce  sentiment; 
l'œil  et  la  bouche  aux  coins  abaissés  dénotent  la  tristesse, 

^  Berger,  Histoire  de  l  écriture  dans  l'antiquité,  p.  66. 
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la  douleur,  et  seuls  les  personnages  qui  sont  en  proie  à 
l'aflliction  morale  ou  physique  les  montreront.  Le  procédé 
inconscient,  après  avoir  passé  par  une  phase  de  conven- 
tion, est  devenu  conscient.  On  notera  que  ce  dernier  stade 
se  produit  au  moment  où  l'art  arrive  à  sa  maturité,  où 
l'artiste  est  maître  de  sa  technique  et  abandonne  Tidéalisnie 
pour  la  recherche  du  réalisme,  en  Grèce,  à  Tépoqiie  hellé- 
nistique surtout.  Les  extrêmes  se  touchent,  mais,  entre  le 
premier  degré  et  le  dernier,  il  y  a  l'abîme  qui  sépare  un 
art  naïld'un  art  arrivé  à  sa  plénitude  d'expression  ^ 


Yt' allongement  du  cou  des  œuvres  primitives*  devient  à 
certaines  époques  de  l'art  une  marque  voulue  d'élégance, 
par  exemple  dans  les  œuvres  hellénistiques^  et  surtout 
dans  les  terres  cuites  de  Myrina  *.  La  même  convention 
s'imposera  à  l'art  chrétien  ^. 

Le  fléchissement  inconscient  des  jambes,  dans  les  sculp- 
tures des  primitifs,  subit  le  même  processus*'.  Laissons 
de  côté  les  cas  oii  il  est  nécessité  par  l'action  repré- 
sentée^, pour  ne  nous  occuper  que  de  ceux  oii  il  rend 
un  sentiment,  un  caractère  déterminés  ;  pour  exprimer  la 
nature  bestiale  des  Satyres  et  des  Silènes,  le  peintre  de 
vases  plie  leurs  jambes**;  le  même  détail  veut  traduire  le 
retrait  du  corps  pudique,  la  défense  de  soi-même,  dans  les 

'  Sur  les  analogies  entre  lart  des  débuts  et  l'art  de  la  maturité,  ci- 
dessous. 

■■'   P.  267. 

='  Bulle,  SM.,  p.  68. 

*  Pottier-Heinacli,  Nécropole  de  Myrina,  p.  401. 
'^  MF.,  X,  1903,  p.  223;   ex.   buste  de  Vierge  de  Neroccio  dei  Lundi, 
GBA.,  1904,  II,  p.  204-5,  lig. 

«  \\  22  ;  Capart,  Débuts  de  lart  en  Egypte,  p.  152  ;  Kvans,  JHS.,  1897, 
p.  380-1. 

^  Auriges,  coureurs,  JDAI.,  1886,  I,  p.  170;  1896,  p.  201. 

8  P.  22,  note  \. 


Aphrodites  du  Capitole\  de  Syracuse^,  et  la  faiblesse  de 
l'âge,  Tafiaissenient  du  corps,  dans  les  statues  hellénis- 
tiques des  vieillards'. 


L'dsyiurtrie  du.  visage.  —  On  remarque,  dans  une 
statuette  léniinine  du  Louvre,  datée  du  W  siè(;le,  «  une 
bouche  irrégulière,  abaissée  de  droite  à  gauche,  très  peu 
fendue  d'un  côté,  retroussée  de  Tautre,  ce  qui  lui  donne 
Tair  de  sourire  à  moitié.  Il  ne  peut  être  question  de 
voir  dans  cette  dissymétrie  une  recherche  savante  de 
réalisme,  car  la  même  gaucherie  reparaît  dans  les  inci- 
sions de  la  ceinture,  du  corsage,  et  dans  le  dessin  des 
étoiles  qui  garnissent  la  poitrine  et  le  bas  de  la  robe  »  *. 
Une  tête  trouvée  à  Eleusis  ^  présente  la  même  particula- 
rité involontaire  :  le  coin  droit  de  la  bouche  s'abaisse,  et 
le  gauche  se  relève. 

Dans  son  histoire  sommaire  de  la  plastique  grecque, 
Pline  attribue  aux  sculpteurs  de  Ghios,  Boupalos  et 
Athénis,  un  masque  d'Arlémis,  objet  de  l'attention  toute 
particulière  des  visiteurs  :  l'expression  en  paraissait  triste  à 
ceux  qui  entraient,  gaie  à  ceux  qui  sortaient.  M.  Collignon 
s'est  efforcé  avec  beaucoup  de  sagacité  de  retrouver  ce  qui 
pouvait  déterminer  ce  changement  de  physionomie^,  et 
pense  que  (;ette  double  expression  n'avait  pas  été  recher- 
chée par  le  sculpteur.  «  Il  est  clair  cjue  le  caractère  de 
tristesse  ou  de  gravité  résidait  surtout  dans  l'expression 
de  la  bouche...  Dès  lors,  on  peut  supposer  (jue  la  forme 


'  Bulle,  SM..  p.  (i7,  fig.  31,  profil. 

-  Jhid.,  p.  68.  fig.  32. 

^  Vieux  pécheurs  hellénistiques,  femmes  portant  des  agneaux  au  mar- 
ché, etc. 

*  RA.,  1910,  I,  p.  73. 

"  EA.,  1889,  pi.  IV;  REG.,  1901.  p.  5;  Lechat,  M.,  p.  388. 

®  Le  masque  d'Artémis  à  doiihle  expression  de  Boupalos  et  d  Athénis, 
REG.,  1901,  p.  1  sq. 
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de  la  bouche  variait  pour  chaque  profil,  que,  du  côté 
droit,  par  exemple,  le  coin  des  lèvres  s'abaissait  avec  une 
sorte  de  moue,  et  que,  du  côté  gauche,  il  se  relevait  pour 
dessiner  un  sourire  »•  Ou  bien,  «  le  masque  était  triste 
quand  on  le  voyait  de  profil,  et  gai  quand  on  le  voyait  de 
lace  »,  à  cause  du  sillon  perpendiculaire  (|ui  limite  les 
coins  de  la  bouche  dans  les  œuvres  archaïques.  De 
cjuelque  façon  (|ue  Ton  cherche  à  expliquer  ce  monument 
il  est  évident  que  cette  expression  qui  étonnait  les  visi- 
teurs n'était  pas  voulue  expressément  par  l'artiste,  mais 
qu'elle  résultait,  à  son  insu,  du  travail  de  la  matière  et  de 
son  inexpérience. 

Mais  les  ciceroni  grecs  et  romains  appartenaient  à  une 
époque  où  l'art  était  en  pleine  possession  de  tous  les 
moyens  techni(|ues  propres  à  varier  volontairement  les 
traits  d'un  visage,  et  ils  avaient  noté  que  celte  dissymé- 
trie probable  de  la  bouche  produisait  des  nuances  diverses 
d'expression,  suivant  la  façon  dont  on  regardait  le  masque. 

On  connaît  en  effet  le  grand  rôle  expressif  de  la  bouche. 
Lavater,  s'écuiait  dans  son  enthousiasme  lyrique  :  «  La 
bouche  est  l'interprète  et  l'organe  de  l'esprit  et  du  cœur. 
Au  repos,  comme  dans  l'infinie  variété  de  ses  mouve- 
ments, elle  réunit  un  monde  de  caractères.  Elle  est 
éloquente  jusque  dans  son  silence.  Cette  partie  de  notre 
corps  est  pour  moi  si  sacrée  que  j'ose  à  peine  en  parler. 
Quel  sujet  d'admiration  »  !  La  forme  des  yeux  et  leur 
direction  ne  changeant  pas,  si  la  bouche  s'abaisse  d'un 
côté  et  se  relève  de  l'autre,  ils  paraîtront  quand  même  en 
harmonie  avec  chaque  moitié  du  visage  considérée  indé- 
pendamment de  l'autre,  et  pleureront  ou  souriront  avec 
la  bouche  abaissée  ou  relevée  '. 

Les  anciens  avaient  appliqué  ce  |)rincipe  à  certains 
de  leurs  masques  comiques  et  tragiques,  (jui,  à  double 
expression,  étaient  tristes  d'un  côté,  gais  de  l'autre.  L'un 
des  sourcils,  relevé,  indicpiait  la  colère;  l'autre,  hori- 
zontal, marquait  une  humeur  sereine,  et  l'acteur,  en 
montrant   aux  spectateurs  l'une   où   l'autre  de   ces    faces, 

*   Cuypr,  F.a  iiiiml(fiie.  \>.  '«0  sq. 


FiG.  90.  —  Buste  d'Alexandre.  Musée  du  Louvre. 


traduisait  tour  à  tour  les  sentiments  o|)j)osés  de  son  rôle  '. 
Callimaque  a  laissé  la  description  d'un  de  ces  mas(|ues  : 
«  De  la  victoire  dWgoranax  le  Rhodien,  je  suis  ici,  ô  étran- 
ger, témoin  vraiment  conii<|ue,  moi,  masque  de  Pam[)hile, 
d'un  côté  nullement  brûlé  des  l'eux  de  Tamour,  tout 
semblable  à  une  ligure  cuite  ou  à  une  lampe  dlsis  » -.  Les 
fouilles  de  Myi'ina  illustrent  ce  passage,  car  on  y  a  trouvé 
un  masque  dont  les  sourcils  sont  dirigés  en  sens  inverse  ^ 
On  voit  donc  que  l'asymétrie  inconsciente  est  devenue 
moven  voulu  d'expression.  11  est  souvent  diflicile,  quand 
on  la  constate  dans  les  monuments  d'un  art  avancé,  de 
savoir  si  elle  est  involontaire  ou  intentionnelle*,  alors 
que  la  question  ne  se  pose  pas  pour  les  débuts  de  l'art. 
Autrement  dit,  à  partir  de  quand  l'asymétrie  est-elle 
devenue  expressive?  M.  Lechat,  remarquant  la  déviation 
de  la  bouche  dans  une  tète  de  Munich,  portrait  d'un  Grec 
du  premier  quart  du  Y®  siècle,  y  voit  un  trait  dénotant 
une  recherche  du  caractère  individuel,  alors  que  pour  lui 
l'asymétrie  est  encore  involontaire  dans  la  sculpture  du 
VI"  siècle.  Devant  les  traits  dissymétriques  de  l'herme 
d'Alexandre  au  Louvre"'  i fig.  90),  ou  devant  ceux  de  l'Eros 
lysippique  Bioncourt",  on  songe  à  l'imitation  d'après  na- 
ture d'un  modèle  dont  le  visage  offrait  cette  déformation. 
Est-ce  à  tort  ou  à  raison  ? 


L'ail  aux  angles  crleiiies  abaissés.  —  C'est,  on  le  sait 
maintenant,  une  forme  inconsciente  de  l'art  primitif^. 
Mais   cette  direction  donnée  à   la   ligne  de    l'œil   répond 

'   REG..  1895,  p.  103. 

'  Ihid.,  1907,  p.  328. 

'   Potlier-Reinach,  Nécropole  de  Myrina,  p.   465,  note  2,  i-éfér. 

*   SA.,  p.  'i03. 

''  CoUignon,  Lysippe,  p.  44. 

«  MP.,  XIII,  1906,  p.  146  ;  REG.,  1908,  p.  356. 

'  P.  253. 
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clans  la  nature  à  Texpression  de  la  tristesse,  de  la  soui- 
IVance,  ou  de  la  colère.  «  Il  est  impossible  en  fait,  dit 
Tœpfter,  que  mille  personnes,  que  cent  mille  personnes 
qui  rient,  n'aient  pas  toutes  les  yeux,  les  narines,  les 
coins  de  la  bouche  relevés  à  leurs  extrémités,  tout  comme 
il  est  impossible  en  fait  que  cent  mille,  que  deux  cent 
mille  personnes  pleurent  pitoyablement  sans  que  leurs 
yeux,  leurs  narines,  leurs  coins  de  bouches  soient  tom- 
bants à  leurs  extrémités  «  ^. 

L'artiste  a  bientôt  remarqué  que  la  direction  de  Tœil  et 
du  sourcil''  pouvait  modifier  à  l'infini  l'expression  d'une 
physionomie.  Les  masques  de  Gorgone  du  Vî"  siècle 
abaissent  déjà  leurs  yeux  aux  angles  externes,  pour 
rendre  l'impression  de  terreur  qui  se  dégage  du  monstre^. 
Les  céramistes  duV  siècle,  dans  leur  patiente  recherche 
des  jeux  de  physionomie,  peignent  l'eflroi  ou  l'efFort*.  en 
fronçant  les  sourcils,  en  accentuant  leur  courbe. 

A  son  tour,  le  sculpteur  sait  tirer  parti  de  cette  formule. 
Au  IV"  siècle,  l'œil  scopasique^,  à  demi-noyé  sous  l'ombre 
de  l'arcade  sourcilière  très  prononcée,  enfoncé  dans  l'or- 
bite, et  dont  la  paupière  supérieure  déborde  et  se  prolonge 
au  delà  du  coin  de  l'œil  en  s'abaissant  ®,  donne  à  la  physio- 
nomie des  guerriers  de  Tégée  une  expression  pathétique 

'  Essai  de  physiognomonie,  1845,  p.  22-23;  Darwin,  L'expression  des 
émotions  (2),  p.  191  ;  Deonna,  Comment  les  procédés  inconscients...,  p.  9. 

^  Magnus,  Darstellung  des  Auges,  p.  41.  Sur  le  sourcil,  signe  d'expres- 
sion clans  l'art  grec.  REG.,  1894,  p.  14  sq.,  364. 

»  AA.,  1892,  p.  116,  n»  112  ;  1894,  p.  117,  lig.  5.  Cf.  l'ange  tourmenteur, 
aux  sourcils  fortement  abaissés,  sur  une  fresque  chrétienne  de  la  néci'o- 
pole  de  Baouit,  Egypte,  CRAI.,  1902,  p.  540,  pi.  I,  fig.  2. 

'  REG.,  1894,  p.  364  ;  ex.  joueur  de  flûte  d'Eupiironios,  Hartwig.  op.  !.. 
p.  128,  pi.  14,  2. 

*  Sur  l'œil  scopasique,  GBA.,  1902,  II,  p.  454;  Reinacli,  Apollo.  p.  59; 
id.,  Recueil  de  Têtes,  p.  115,  118,  119;  Lechat,  Mélanges  Pevrot.  p.  211, 
note  2;  MRI..  1889,  p.  203,  204,  210;  Bulle,  SM.,  p.  55,  pi.  197,  p.  71; 
en  général,  sur  l'œil  au  IV^  siècle,  Magnus,  op.  l.,  p.  58  sq. 

®  M.  Lechat  remarque,  dans  une  tète  atlique  des  euvirons  de  460,  la 
«  retombée  de  l'arcade  souicilière  sur  le  coin  externe  de  l'œil  et  cette 
légère  saillie  du  muscle  orbiculaire  des  paupières...  première  indication 
d'un  modelé  particulier  de  l'œil,  auquel  Scopas  plus  tard  donnera  tant 
d'importance  et  dont  il  fera  le  trait  essentiel  de  ses  tètes  »,  SA.,  p.  468, 
note  2. 


—  M) 


et  douloureuse  ;  comine  dans  Fart  piiinitil",  mais  cette  fois 
d'une  lacon  consciente,  la  direction  de  Tccil  el  du  sourcil 
s'incline  vers  Texlérieur. 


FiG.  91.  —  Agias  de  Delphes. 


Ce  même  caractère,  mais  moins  accentué,  communique 
aux  œuvres  praxitéliennes  '  cette  rêverie,  cette  langueur 

1  Sur  l'œil  praxitélien,  GBA.,  1898,  II,  p.  432;  1902,  II,  p.  138,  432, 
454;  Reinach,  Apollo,  p.  58;  id.  Recueil  de  Têtes,  p.  141,  143,  178;  MP., 
XIII,  1906,  p.  133;  MA.,  YIII,  p.  80;  Perrot,  Praxitèle,  p.  32,  etc.  ; 
tome  III,  p.  426,  référ. 
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un  peu  inélaiuoli(|iie  {|ui  sont  leurs  traits  distinclifs ', 
donne  à  la  tête  d'Agias  de  Delphes  cet  «  air  pensif  et  lassé, 
qui  ne  va  pas  h  la  tristesse  morne  ou  à  la  méditation  pro- 
fonde, mais  qui  reste  plus  loin  encore  de  la  joie  insouciante 
de  la  vie  et  de  la  pure  allégresse  de  la  victoire  »  -  (/ig,  91). 

A  l'époque  hellénistique, 
cette  tendance  s'accentue. 
Les  Pergaméniens  ont 
donné  ces  yeux  abaissés  et 
ces  sourcils  contractés  aux 
êti'es  dont  l'âme  est  agitée 
par  des  sentiments  vio- 
lents, et  ils  y  ont  vu  un 
puissant  moyen  d'expres- 
sion-^ (7?^.  9^).  Les  Apollons 
Pourtalès*,  Castellani '^,  du 
Britisli  Muséum**,  visent 
au  pathétique  le  plus  in- 
tense ;  le  dieu  est-il  en 
proie  au  délire  musical,  ou 
pleure-t-il  la  mort  crHya- 
cintlie  ?  Le  frilon  du  \'a- 
tican  est  un  être  de  dou- 
leur^; Laocoon  lève  au  ciel 
un  visage  tordu  par  la 
souifrance  physique  ;  le 
Gaulois  de  Ghizeh  *^,  sans  doute  blessé  comme  celui 
du  Capitole,  montre  dans  ses  traits  farouches  la  mort  qui 


FiG.  92.  —  Tète  du  géant  Klytios 
frise  de  Pergame. 


'  Hermès  d'OIympie,  Bulle,  SM.,  pi.  197,  p.  71;  Reinach,  Recueil  de 
Tètes,  p.  130-1  ;  Ictc  Jacobsen,  aux  sourcils  fortemeul  abaissés,  GBA., 
1896,  II,  p.  328. 

2  Tome  III.  p.  290:  sur  l'œil  d'Agias,  BCH.,  1899,  p.  453-4. 

*  Brunn,  Annali  cl.  /st.,  1863,  p.  424;  Cultrera,  Saggi  sitlCarte  elle- 
nistica  e  greco-roniduH.  p.  131.  noie  2  ;  Amelung.  MRI.,  1903,  p.  13-5: 
Magnus,  op.    /.,  p.  18. 

*  Reinach,  op.  !..   p.  200. 

*  /hid..  p.  197. 
«   Ihid..  p.  199. 

'  Bulle,  SM.,  pi.  196-7,  p.  71. 
»  Tome   III,  p    'i02. 


Em    9:{.  _  Yeux  horizontaux  et  yeux  aux  angles  externes  abaissés'. 


.   De    haut    eu   bas    et    de    gauche    à    droite:    1.     Apollon    ^u    «rontou 
dOlympie;    2.    Ephèbe    blond    de    rAcropole  ;    3.     Hermès    d  Olympie  . 
4.   Tète  de  Tégée  ;   5.   Tête    féminine   de   P^rg^e,    Sauerlandt, 
Bild^vovhe,  pi.  115-6-,  6.  Triton  du  Vatican.  Bulle,  SM..  pi-  l^^- 


Griech. 
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approche...  Partout,  Texpression  extatique  ou  douloureuse 
est  accentuée  par  rinclinaison  de  Toeil.  Les  visages  calmes 
et  graves  du  V  siècle  subissent  la  contagion,  et  la  tête 
de  Pan  Borghèse  ^  trahit  dans  l'exécution  des  yeux  et  de 
la  bouche  la  main  du  copiste  hellénistique  s'inspirant  d'un 
modèle  polyclétéen  ffig.  93). 


La  bouche  aux  coins  affaissés.  —  On  a  vu  (ju'il  n'y  a 
pas  de  corrélation  nécessaire  entre  la  bouche  et  les  yeux 


FiG.  y'i. 

Youx  aux  angles  externes  relevés,  et  bonclies  de  dircelionsdiverses -. 


dans  les  tètes  primitives,  et  que,  leur  direction  n'étant  j)as 
encore  expressive,  on  peut  trouver,  dans  la  même  tête, 
des  yeux  relevés  avec  une  bouche  droite  ou  aux  coins  toni- 

'   Mallier,  Polyklet,  p.  40,  fig.  8. 

-  1.  Bouche  aux  coins  relevés,  Kouros  de  Voloniandra,  Deonna,  «  Apol- 
lons  archahjues  »,  p.  134,  fig.  12;  2.  Bouche  horizontale,  lète  de  Mycèues  ; 
•S.  Bouche  aux  coins  tombants,  tète  du  Ccrro  de  los  Santos,  Paris,  Pro- 
menades arcliéologif/iies  en  Espagne,  pi.  XV.  Le  schéma  au-dessous  de 
cette  dernière  lète  est  emprunté  à  TccpU'er,  Essai  de  physiognomonie, 
p.  24. 


—  Xùi  — 

bants  ',  ou  au  contraire  des  yeux  tombants  avec  une  Ijouclie 
aux  coins  relevés.  La  bouc^he  recliligne  ou  morose,  que 
montrent  de  nombreuses  statuettes  et  statues,  n'est  encore 
due  qu'à  la  maladresse  de  l'ouvrier,  et  il  ne  faudrait  pas 
croire  qu'en  obtenant  celle  curieuse  combinaison  de  deux 


Fit;.  95. 
Yeux  aux  angles  externes  allaissés  et  bouches  de  directions  diverses-. 

éléments,  dont  chacun  correspond  en  réalité  à  un  senti- 
ment opposé,  l'ouvrier  ait  eu  l'intention  de  créer  une  phy- 
sionomie qui  rie  et  pleure  à  la  fois^  (fig.  9^-5). 

Comme  dans  la  nature,  la  douleur  et  la  tristesse  se  tra- 
duisent par  l'afFaissement  des  coins  de  la  bouche*  et  des 
angles  externes  des  yetix,  l'artiste  ancien  arriva  bientôt 
à  reproduire  intentionnellement  ce  procédé  involontaire 
d'autrefois. 


'  Le  buste  d'Elclié  a  les  yeux  relevés  et  la  bouche  tombante,  MP., 
IV.  1897,  p.  158-9.  note  1  :  JDAI,  1898,  p.  129. 

-  1.  Bouche  aux  coins  relevés,  groupe  du  Cerro  de  los  Santos,  Paris, 
op.  l.,  pi.  XIII.  Le  schéma  au-dessous  de  cette  ligure  est  emprunté  à 
ïœpffer,  op.  L,  p.  24;  2.  Bouche  horizontale,  même  groupe:  3.  Bouche 
aux  coins  tombants,  tète  de  Ghé  de  Thessalie.  ci-dessus,  p.  33,  254. 

^  Tœpffer,  Essais  de  physiognomonie,  1845,  p.  24,  iig. 

*  Mantegazza,  La  physionomie  et  l'expression  des  sentiments,  p.  93  ; 
Darwin,  op.  L,  p.  205  S(j.  :  TcepIFer,  /.  c. 


.S54  — 


Après  les  visages  au  sourire  conventionnel  du  VT' siècle 
grec,  qui  relève  les  yeux  et  tend  la  bouche  en  arc  de 
cercle  (fig.  97,  1),  on  voit  apparaître  dans  Tart  attique  du 
commencement  du  V'^*'  siècle  des  caractères  tout  autres, 
(|ui  témoignent,  de  la  part  des  artistes,  du  désir  de 
rompre  avec  les  anciennes  conventions^.  L'œil,  en 
même  tem|)s  qu'il  abandonne  son  exoplitalmie  et  s'en- 
lonce  dans  Torbite^,  perd  aussi  son  obliquité  et  devient 
horizontal.  La  bouche  ne  sourit  plus.  Bien  plus  «  on  sent 
—  telle  est  du  moins  l'impression  première,  — que  l'artiste 
a  voulu  qu'elle  ne  fut  pas  du  tout  souriante  et,  comme  par 
crainte  f|u'on  ne  s'y  trompât,  il  a  en  quelque  sorte  écrit 
lisiblement,  trop  lisiblement  sa  volonté  sur  les  lèvres 
mêmes  de  la  figure.  Ces  lèvres,  en  effet,  expriment  le 
contraire  du  sourire  ;  elles  ont  plutôt  un  air  de  tristesse 
et  de  bouderie.  Comment  ex|)liquer  ce  trait?  N'est-ce  pas 
que  le  sculpteur,  attentif  h  réagir  contre  une  convention 
(jui  tendait  la  bouche  en  arc  et  plissait  la  chair  des  joues, 
ne  s'est  point  borné  à  détendre  l'arc  de  la  bouche,  et  l'a 
quasi  retendu  à  l'inverse  ?  N'est-ce  pas  (jue  soucieux  de  ne 
plus  relever,  si  peu  que  ce  fut,  les  coins  des  lèvres,  il  les 
a  un  peu  trop  abaissés  »^  ?  (^//^.  97,  2). 

Cette  l'orme  nouveHe  de  la  bouche  aux  coins  abaissés 
correspond-elle  déjà  à  un  sentiment  défini  de  tristesse? 
Non,  il  n'y  a  là  (ju'une  convention  nouvelle,  née  d'une 
réaction  voulue  contre  le  sourire  stéréotypé  du  VP  siècle. 
Ce  n'est  pas  le  résultat  d'une  observation  plus  juste  de  la 
nature  :  «  des  lèvres  boudeuses  n'ont  rien  de  plus  «  vrai  » 


•  I.echat,  SA.,  p.  856. 
-  Tome  III.  p.  208. 

*  Lechat,  SA.,  p.  357;  mrme  détail  clans  l'Eplièbe  blond,  p.  365:  id., 
.M.,  {).  378;  Rp'mach,  Recueil  de  Têtes,  p.  11,  12;  Dconna,  Comment  les 
procédés  inconscients...,  p.  13  sq. 
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<jiie  des  lèvres  souriantes,  et  ce  n'est  [)as  témoigner  d'une 
technique  plus  habile  (|ue  d'abaisser  les  coins  tle  la  l)ouche 
au  lieu  de  les  relever  »  \  Serait-ce  dans  l'art  atli(|ue  une 
influence  des  «ouvres  péloponnésiennes,  où  cette  bouche 
morose  se  renconire  rré(|uemnient"%  et  «  s'o[)pose  fonciè- 
rement au  type  aflable  el  souriant  f|u'a  préféré  l'art  de  la 
Grèce  oi'ienlale  ?  >)  ■'.  Il  ne  semble  pas  (|ue  celte  hypolhèse 
soit  exacte,  pas  plus  (pie  celle  (pii  admet  à  la  même  épo(jue 
celle  influence  sur  le  redressement  du  piofil*;  la  bouche 
morose  n  est  pas  inconnue  de  1  art  attique  antérieur,  comme 
le  croit  M.  Léchai,  puis(|ue  déjà  le  Kouros  du  Sunium-^ 
abaisse  légèrement  les  coins  de  sa  Ijouche. 

Le  sourire,  né  des  seules  difficultés  techniques  dans  les 
<i^uvres  primitives,  devient  une  convention  d'élégance  au 
Vl"  siècle  grec*"';  de  même,  la  bouche  aux  coins  abaissés, 
instinctive  aux  débuts,  devient  une  convention  analogue 
dans  l'art  grec  du  Y"  siècle,  fatigué  des  mièvreries  précé- 
dentes. C'est  la  seconde  phase,  oîi  le  procédé  inconscient 
est  élevé  au  rang  de  convention  artistique.  Autrefois, 
dieux  et  mortels.  Grecs  pleins  de  force  et  blessés  expi- 
rants, souriaient  avec  monotonie  ;  maintenant  une  expres- 
sion grave  est  répandue  sur  tous  les  visages,  mais  elle 
ne  correspond  pas  aux  sentiments  intimes  de  l'àme  qu'elle 
devrait  exprimer  en  réalité  :  elle  résulte  de  l'idéal  de 
sérénité  qui  anime  l'art  grec  du  V*^  siècle^  (fig-  ^9). 
L'Apollon  Choiseul-Gouflier  (fig.  97,  S),  l'Hestia  Giusti- 
niani,  la  Héra  Farnèse^,  la  tête  phidiaque  de  Dionysos  au 
Vatican  ^,  les  sculptures  du  Parthénon  '°,  une  tête  de 
Diadumène  ",    les    |)ersonnages    sur     les     peintures     de 

^  Lecliat,  SA. ,  p.  373. 

'■*   Ihid.,  p.  364  sq. 

•"'  Jhid.,  p.  376. 

^  Ci-dessus,  p.  224. 

^  Deonna,  Apollnns  orcliaïqiies.  p.  138,  <ig.  17.  Ci-dessus,  p.  162. 

«  P.    158. 

^  Tome  III,  p.  233. 

*   Reinach,  Recueil  de  Têtes,  p.  61. 

«  Ihid..  p.  82. 
»"  GBA.,  1902,  II,  p.  455. 
^'   RA..  1895,  II,  p.  146. 


—  356 


vases  S  prennent  de  ce  fait  une  expression  attristée  ^  et 
contrastent  avec  les  œuvres  qui  gardent  la  survivance  du 
vieux  sourire,  telles  la  Caryatide  de  Tralles  ou  la  Vénus 
dite  de  Fréjus. 


Mais  la  peinture  de  vases,  toujours  en  avance  sur  la 
ronde-bosse,  transforme  bientôt  cette  bouche  aux  coins 
tombants  en  élément  expressif  des  sentiments  sombres  et 
tristes 3,  et,  sur  une  coupe  d'Euphronios,  la  bouche  affais- 
sée dénote  la  colère  farouche  qui  anime  un  jeune  pugi- 
liste^. 

Au  IV  siècle,  la  corrélation  s'établit  entre  les  yeux 
aux  anoles  externes  abaissés  et  la  bouche  dont  les  coins 
s'affaissent  légèrement,  entre  autres  dans  les  têtes  scopa- 
si(|ues^  (fig.  96,  97,  k),  et  il  n'y  a  nulle  raison  de  recon- 
naître dans  ce  détail  la  réminiscence  d'un  trait  pélo- 
ponnésien,  qui  s'opposerait  à  l'expression  bienveillante 
attique  ^ 

A  l'époque  hellénistique,  aux  yeux  angoissés  et  doulou- 
reux répond  le  dessin  de  la  bouche  pathétique,  caractère 
qui  s'accentue  dans  les  tètes  d'Apollons  Pourtalès',  Gas- 
tellani^,  dans  une  tète  féminine  de  Délos''...  fjig.  91,  5,  6). 


'  CeUe  bouche  aux  coins  abaissés,  chez  Eiiphronios,  Hartwig,  op.  L, 
p.  101,  pi.  XVI;  chez  Douris,  ibid..  pi.  XXIII. 

»  Reinach,  op.  L,  p.  14-5,  89;  BCH.,  1889,  p.  453,  etc. 

*  Sur  1  expression  de  la  bouche  dans  la  peinture  de  vases  du  V«  siècle, 
RKG.,  1894,  p.  364  sq.;  ci-dessus,  p.  68  sq. 

■*  Hartwig,  op.  /.,  pi.  XVI. 

*  Ex.  tèles  de  Tégée  ;  Héraklès  imberbe  couronné  de  peuplier,  MRI., 
1889,  p.  211;  reliefs  de  la  seconde  moitié  du  IV*"  siècle,  Furtwiingler, 
Collection  Sahouroff.  \>\.  XII-XIV. 

«  Grœf,  MRI.,  /.  c. 

'  Reinach.  Recueil  de  Tètes,  p.  200.  Sur  l'expression  de  cette  tète, 
JHS.,  1903,  p.  120-1. 

*  Deouna,  Comment  les  procédés  inconscients.  .,  p.  13  sq. 
»  RA.,   1897,  II,  p.  25. 


Fio.  96.  —  Tète  d'Héraklès  de  Tégée  (IV'^'  s.  grec) 
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Celte  expression  de  tristesse,  due  siirloul  :iu  dessin  de  la 
hoiiclie  et  des  veux,  distingue  un  grand  nombre  dœuvres 


FiG.  97.  —  Kouclios  aux  coins  relevés  et  allaissés '. 

hellénistiques  et  eorrespond,  on  le  verra-,  aux  tendances 
intellectuelles  et  artisticiues  de  ce  temps. 


L'iX'iL  aux  angles  externes  relevés  et  le  sourire.  —  L\eil 
oblique,  dont  les  angles  externes  sont  relevés  aux  tempes, 

•  ].  Bouche  aux  coins  relevés,  Konros  de  Volomaudra.  —  Bouches 
aux  coins  affaissés  :  1.  Ephébe  blond  de  l'Acropole;  3.  Apollon  Choiseul- 
Goudler,  Bulle,  SM.,  pi.  79;  4.  Méléagre  Médicis.  CoUignon,  Scopas  et 
Praxitèle,  «g.  6;  5.  Apollon  Castellani,  Bulle,  pi.  198;  6.  Tête  de  Per- 
ganie,  Sauerlandt,  op.  l.,  pi.  115. 

-  Tome  m,  p.  o5o  s([. 


—  3()()  — 


est  une  l'orme  aussi  involontaire  que  celle  qui  lui  est  oppo- 
sée et  qu'on  vient  d'étudier  ^  Comme  celle-ci  l'est  au 
y  siècle,  elle  est  au  VI'"  siècle  ofrec  une  convention  vou- 

lue  d'élégance,  que  les 
Ioniens,  dit-on-,  auraient 
introduite  dans  l'art  occi- 
dental', et  (|ui  disparaît 
au  début  du  V*.  Le 
même  processus  s'ob- 
serve en  Chaldée,  où 
cette  afl'ectation  s'intro- 
duit peu  à  peu  comme 
un  trait  de  beauté  parti- 
culier*, accompagné  par- 
fois du  vague  sourire  de 
la  bouche^.  Mais  celte 
obliquité  des  yeux  n'est 
encore  qu'une  conven- 
tion, et  l'artiste,  en  s'en 
servant,  ne  cherche  pas  à 
exprimer  le  sentiment 
précis  auquel  elle  cor- 
respond. 

Le  sourire  de  la  bou- 
che, inconscient  et  invo- 
lontaire aux  débuts,  était, 
lui  aussi, devenu  systéma- 
tique auM'' siècle'  /îo^.^AS). 


FiG.'OS. 

l'èle  de  Konros  d'Epidame. 
iDcomia,  Apollons  aichaifiues.  p.  18H, 


«Il 


'  P.  245. 

-   Lectial,  SA.,  p.  l'i4-5;  ci-dessus,  p.  162. 

"  L'œil,  dans  i  atticisme  primitif,  antérieur  au.v  influences  ioniennes, 
n  est  encore  que  peu  oblique  ou  même  pas  du  tout,  MAI.,  XVI,  p.  11; 
Lechat,  SA.,  p.  159,  etc. 

*  Les  yeux  sont  encore  un  peu  obliques  dans  certaines  tètes  du  com- 
mencement du  Ve  siècle  :  Poséidon  de  Créusis.  Leciial,  SA.,  p.  lOo  ; 
tète  Sabourofr,  ihid..  p.  471  :  cl.  Reinach,  Recueil  de  Têtes,  p,  36,  etc. 

°  Heu/.ey,  Catal.  des  antiffiiités  chaldéeniies.  p.  192.  196,  213,  219,  232, 
235,  239. 

8  Ihid.,  p.  235. 

'  P.  158,  355. 
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Mais  les  yeux  el  la  bouche  aux  (.oiiis  relevés,  ((iie  la 
nalure  montre  tians  la  joie  ',  ne  sont  employés  comme 
moyens    conscients    d  expression    (|u'h    une    époque    plus 


FiG.  99.  —  Satyre  du  I^ouvre. 
(Reiiiach,  Recueil  de    Têtes,  pi.  261. 


récente,  et  Tun  des  plus  anciens  exemples  où  le  sourire 
encore  voilé  et  à  peine  distinct  apparaît  après  la  gravité  du 
V"  siècle,  est  donné  par  le  Satyre  au  repos  de  Praxitèle '. 
A  l'époque  hellénisticpie,  la  joie  fait  éclater  de  rire  ou 
sourire    plus   discrètement   les  Satvres.    la   vieille  femme 


'   Darwin,  f/e.rpression  des  émotions  \'2].  p.  211  sq. 
-  Cultrera,  op.  L.  p.  89. 
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ivre,  les  enl'aiils;  yeux  et  bouches  relèvent  de  nouveau 
leurs  coins  '  (7Î«".  99)^  et  ce  même  processus  se  répétera 
à  la  Renaissance  i  flg.  :W0). 


La  tête  de  Melpomène  du  Vatican  olVre  «  un  singulier 
niélanae  de  tristesse  douce  et  de  bienveillance  souriante  »  ; 
c'est  cet  «  air  de  sphinx  »  dont  on  a  laiit  parlé  à  |)ropos  de 
la  Joconde  de  Vinci,  et  cpTaucune  tète  antique  ne  présente 
au  même  degré  que  celle-là-.  D'où  provient  cette  expres- 
sion de  «  nivstére  léonardescpie  »  '  ?  La  bouche,  légère- 
ment entr'ouverle,  relève  léoèrement  ses  coins,  et  un 
sourire  attéiuié  erre  sur  les  lèvres.  .Les  yeux  j)eu  ouverts 
sont  allongés,  avec  des  paupières  supérieures  lourdes 
(pii  recouvrent  en  partie  le  globe  oculaire,  et  le  regard 
«  en  coulisse  »  en  devient  voilé  et  mélancolique;  l'artiste 
hellénistique  a  reproduit  l'œil  j)raxitélien,  car  le  maître 
atti(|ue  avait  déjà  donné  à  ses  figures  ces  yeux  allongés 
et  à  demi-clos  exprimant  la  rêverie  douce. 

Regardons  d'autre  part  cette  tête  de  Chloré  de  l'Acropole'*. 
«  La  bouche  sourit  d'un  sourire  léger,  que  l'on  sent  plu- 
tôt qu'on  ne  le  voit,  (pii  reste  flottant  sur  les  lèvres,  qui 
ne  l'ait  (pi'éclairer  la  physionomie  sans  l'épanouir,  et  ce 
sourire  tout  intérieur  est  en  complète  harmonie  avec  le 
calme  modeste   des  yeux    baissés,    à   demi-voilés   par  les 

'  Salyios  (lu  I. ouvre,  flciiiacli,  liecueil  de  Têtes,  pi.  261  ;  de  Vienne, 
ihid.,  pi.  2(i2  ;  de  Venis'-,  ihid..  [A.  26!^;  lête  d'enfanl  de  Dresde,  ihid., 
pi.  26.5.  I.,e  rire  n'apparaît  pas  dans  la  plastique  avant  Alexandre,  l'urt- 
wiiiij^ler,  lieschreil).,  p.  215;  Nos  anciens  et  leurs  teiiyres.  1909,  I,  p.  12-;^; 
Cultrera,  /.  f. 

-  Reiiiacli,  liecueil  de  7'rfes.  p.  182.  pi.  22()  ;  I)e<)iin;i.  Comment  les 
procédés  inconscients p.  1 'i-.5. 

•''  On  a  pai'lé  de  «  niyslèio  léouardesque  *  à  piopos  des  œuvies  de 
divers  arli.stes,  comme  Verrorcliio  i.Mirliel,  H.V.,  IV,  I.  p.  l.'ÎOl,  Doiialello 
[ihid..  III,  2,  p.  .î:oi. 

'   Leclial,  .M,,  pi.  Il;   Huil.-,  SM..  j)l.  'M. 


FiG.    iOO.  —  Busle  d  entant,  de  Donakllo. 
(Collection  Miller,  à  Vienne.) 
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paupières  »  '.  Cette  deseriplion  de  M.  Leehat  ne  s'applique- 
t-elle  pas  aussi  l)ien  à  la  Melpomène  du  Vatican  qu'à  la 
Coré  de  l'Acropole  ?  N'est-ce  pas,  chez  toutes  deux,  ce 
même  «  doux  sourire  errant,  à  la  lois  candide  et  fin,  et 
imperceptiblement  attristé  » -,  le  sourire  de  la  nymphe  de 
Politien,  «  il  dolce  e  vago  riso  >>,  uni  au  charme  langou- 
reux des  yeux,  et  M.  Klein  n'a-t-il  pas  invocjué  le  sou- 
venir de  la  .loconde  à  propos  de  cette  Coré',  comme 
M.  Reinach  Ta  lait  à  propos  de  la  statue  du  Vatican  ? 


Entre  le  sourire  léger  des  yeux  et  de  la  bouche  de  la 
Coré  et  celui  de  la  tète  du  Vatican,  entre  le  sourire  des 
sculptures  du  XIT  siècle  chrétien*  et  celui  de  la  Joconde 
(flg.  4.9 ',  l'analogie  est  indéniable,  et,  comme  le  dit  Péla- 
dan  à  propos  du  chel-d'œuvre  disparu,  dont  il  compare  le 
regard  souriant  à  celui  du  sphinx  de  Gizeh,  on  ne  saurait 
éprouver,  à  formuler  cette  constatation,  qu'un  «  étonne- 
ment  un  peu  superficiel,  car  le  genre  humain,  dans  la 
même  recherche,  rencontrera  toujours  le  même  effet  »  ^. 
Mais  les  causes  de  cette  analogie  sont-elles  les  mêmes 
quand  il  s'agit  d'une  sculpture  de  l'archaïsme  grec  et 
chrétien  ou  d'une  œuvre  de  la  maturité  hellénistique  et 
de  la  Renaissance?  Non,  ici  encore,  l'inconscience  est 
devenue  conscience. 

L'expression  de  la  Coré  du  VI''  siècle  grec  est  involon- 
taire, et  l'artiste  l'a  rencontrée  inopinément  sous  son 
ciseau.  «  Quant  à  cette  expression,  qui  est  peut-être  le 
point  capital,    convient-il  de   lui   en    faire  exclusivement 

1  Leehat,  M.,  p.  28'i. 
''  Id.,  SA.,  p.  391. 
'   Gesch.  d.  gr.  Kiinst,  I,  p.  276. 
*  Tome  III.  p.  139. 

'="  Rev.  hebdomadaire,  9  septembre  1911;  Mercure  de  France,  1911,  II, 
p.  855. 
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lionneiir?  Il  me  paraît  plutôt  que  le  spectateur  y  ajoute 
beaucoup  du  sien  ;  j  entends  par  là,  non  pas  qu'il  attribue 
arbitrairement  à  celte  physionomie  des  caractères  (|ui  ne 
s'y  rencontrent  pas,  mais  que  l'auteur  de  la  statue  n'a  pas 
songé  expressément  à  y  mettre  tout  ce  que  nous  y  trou- 
vons aujourd'hui...  en  un  mot  qu'il  y  ait  à  cette  enveloppe 
de  marbre  des  dessous  psychologiques...  Quant  à  la 
bouche  et  aux  yeux,  qui  sont  les  parties  les  plus  expres- 
sives du  visage,  c'est  là  surtout  (|ue  cette  sûreté  de  main, 
que  les  artistes  du  VI''  siècle  n'avaient  pas  encore  tout  à 
fait  acquise,  eut  été  le  plus  nécessaire  pour  l'exacte  in- 
terprétation de  tout  sentiment  déterminé.  Car  il  sufiit  de 
déplacer  d'un  millimètre  la  ligne  d'un  contour,  d'allonger 
ou  de  raccourcir  si  peu  (|ue  ce  soit  l'ouverture  de  la 
bouche  et  la  l'ente  de  l'œil,  pour  nuancer,  avec  une 
variété  presque  infinie,  l'expression  morale  d'un  visage... 
Beaucoup  de  ces  dissemblances  ne  sont  pas  signilicatives 
autant  qu'on  le  croirait,  et  plus  dune  ibis  elles  ont,  pour 
ainsi  dire,  échappé  au  ciseau,  déjà  savant  sans  nul  doute, 
mais  dont  la  discipline  n'était  pas  encore  achevée  »  '. 

Une  telle  explication  n'est  toutefois  plus  admissible 
quand  il  s'agit  d'un  art  aussi  maître  de  sa  technique  que 
l'est  celui  de  l'époque  hellénistique.  L'artiste  du  temps 
des  diadoques,  parfaitement  sur  de  lui-même,  épris  de 
réalisme,  et  scrutant  avec  une  curiosité  passionnée  les 
sentiments  intimes  les  plus  délicats^,  a  consciemment 
répandu  sur  le  visage  de  son  œuvre  cette  expression  de 
bienveillance  mélancolique. 

Ne  pourrait-on  pas  constater  la  même  prise  lente  de 
conscience  dans  l'art  chrétien,  depuis  les  œuvres  les  plus 
anciennes  où  apparaissent  le  sourire  et  le  regard  voilé, 
jusqu'aux  anivres  de  la  maturité,  où  l'œil  allongé,  aux 
paupières  lourdes,  accompagné  souvent  du  sourire  léger 
de  la  bouche,  donne  une  expression  mystérieuse  aux 
Viei-ges    des     XV'"    et    XVI*    siècles',     aux    (ruvres    de 

'   I.ecl.al,  M.,  p.  28r).  289,  290. 
'    ToiiH-  III,  p.  ;{57. 

*  Michel,  HA.,  111,2,  p.  718:  oi't  d'il  cliin^n'-  de  hintruem-  est  la  marcpic 
d'une  école  dv  la  Reiiaissanco,  GBA.,  1887.  II,  p.  ;î9-80. 
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Diucio  ',  de  Botticelli,  aux  slaliics  de  Nani  di  Banro-,  à  la 
Jocoiide  et  au  S'  Jean-Baptiste  du  Louvre  '   fig.  101)? 


Dans    les    tètes   du   NI*"   siècle,    le    sourire  qui  tend    les 
joues  détermine  un  sillon  oblique  à  droite  et  à  gauche  du 


FiG.  10!. 

Saint  Jean-Baptisle,  Léonard  de  Vinci.  Musée  du  Louvre. 

nez,  oîi  Ton  ne  saurait  voir  aucune  velléité  d'expression*, 
puisque  ce  sourire  ne  répond  j)as  encore  à  un  état  d'àme 


'  MP.,X,  1903,  pL  X..eU-. 
^  MicheL  HA.,  III,  2.  p.  538. 

*  Muulz,  HA.,  IL  p.  513:  tome  III,  p.  432. 

*  Ex.  lètes  RayeL  Rampin,  Reinacli,   Recueil  de   Tètes,  pi.  2.  4:  stèle 
du  Discophore,  Penol,  HA.,  8,  p.  664,  (ig.  342. 
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défini.  «  Dans  certaines  œuvres  ioniennes,  ce  sillon  carac- 
téristique est  très  accusé,  très  neltement  marqué:  il  est 
facile  de  Tobserver  dans  la  statue  ionienne  de  l  Acropole 
d'Athènes,  dans  le  sphinx  de  Naxos  et  dans  la  Niké  dé- 
lienne  dite  d'Archémos.  Il  en  résulte  une  saillie  assez 
marquée  de  la  joue,  déterminée  par  le  pli  du  sillon...  » '. 
Ce  détail  peut  être  causé  parfois  par  l'action  du  person- 
nage, et  résulter  du  jeu  de  la  flûte-.  Mais  on  le  voit  appa- 
raître de  nouveau  plus  tard,  dans  les  tètes  où  le  sculpteur 
a  exprimé  la  souffrance  et  où  les  joues  sont  creusées  par 
la  douleur,  par  exemple  dans  la  tète  du  Gaulois  Ludovisi^, 
dans  celle  de  la  dite  Thusnelda  de  Floi'ence  *. 


Le  portrait.  —  Le  caractère  individuel  des  œuvres  pri- 
mitives et  archaïques  est  involontaire^:  on  pourrait  même 
dire  que  pendant  longtemps  non  seulement  Tartiste  n'a  pas 
cherché  la  ressemblance  du  modèle,  mais  (pTil  Ta  évitée. 
L'incapacité  technique  n'en  est  pas  la  seule  cause;  il  faut 
encore  tenir  compte  de  la  croyance,  vivace  chez  les  pri- 
mitifs, (|ue  l'image  individualisée  livre  sans  défense  celui 
qu'elle  représente  au  pouvoir  de  celui  qui  l'a  créée  ^;  il 
faudra  donc,  pour  que  le  portrait  fidèle  puisse  faire  son 
apparition,  que  cette  crainte  superstitieuse  ait  disparu  ^. 

Pendant  longtemps  aussi,  l'idéal  grec  ne  cherche  pas  à 
individualiser  les  traits  humains;  au  contraire,  il  s'efforce 
d'en  éliminer  tout  le  côté  accidentel   pour  élever  le  per- 

'  REG.,  1901,  p.  6;  cf.  sur  les  slèles  de  Brousse,  où  réapparaissent 
rriiiintes  conventions  arctiaiques,  BCH..  1909,  p.  "290. 

*  Ex.  coupe  d'Epictélos,  Catal.  lirit.  Mus..  III,  pi.  VI.  E  l'il  ;  coupe 
do  Brygos,  Harlwig,  op.  /.,  pi.  3i. 

'■'  MRI..  1895,  pi.  II;  Schreiber,  Der  GaUierkopf.  p.  S.  (it,'.  :{-'». 

*  Reinach,  lieciieil  de  Têtes,  p.  184:  cf.  p    105. 

*  P.  257. 

8  Frazer,  Le  rameau  d  or.  I,  p.  5,  227,  229;  Hirn,   Ursprung  d.  Kunst, 
p.  288  ;  Réjà,  Lart  chez  les  fous.  p.  9:î  ;  tome  I,  p.  199,  réfcr. 
'  Tom<-  1,  p.  199. 
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soniia^i'   à   la   li;uil(Mir    <1  un   type   ahslrail  '.     Le   N'"'  sircle 
ioiioicî  le  porliail  au  sens  moderne  du  mol:   IN-riolès  ne 


FiG.  102. 
Portrait  hellénistique  |dit  Sénèque).   Rome,  Musée  de  Tlici-mes. 

se  distingue  des  dieux  et  des  autres  mortels  que  par  son 
casque  de  stratège,  et  le  réalisme  des  traits  est  abandonné 

Tome  III,  p.  231  ;  ex.  sur  un  lécythe  de  Gela,  le  portrait  d'Anacréon, 
qui  a  pu  être  exécuté  encore  du  vivant  du  poète  :  limage  en  est  toute 
conventionnelle.  Orsi,  MA.,  XIX,  1908,  p.  22  sq.;  REG.,  1910,  p.  207; 
portraits  de  poètes  sur  les  vases  :  Kekulé,  JDAL,  1892,  p.  119  sq.  ;  MA., 
19,  p.  105  (référ.l,  109,  111,  112. 
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aux  êlres  iiiférieiirs  (|iii  ne  peuvent  prétendre  à  la  beauté 
olympienne  \  comme  aux  produits  des  céiamistes,  dont 
l'art  profane  est  libéré  davantage  des  conventions  sociales 
et  artistiques  "-. 

Le  déclin  de  l'idéalisme  et  TapparilioM  du  réalisme 
permettent  au  genre  du  portrait  de  montrer  des  {|ualités 
ignorées  auparavant.  Au  IV  siècle,  épo(|ue  de  transition, 
les  essais  sont  encore  timides\  mais  avec  l'époque  hellé- 
nistique la  ressemblance  deviendra  criante  de  vérité,  par- 
fois ciuelle*,  et  le  caractère  individuel,  involontaire  aux 
débuts,  sera  dès  lors  recherché  consciemment    fîg.  102). 


Le  corps  leiiveisé  en  arrière''.  —  On  constate  (pie  cer- 
taines figurines  primitives  penchent  en  arrière  d'une 
façon  tout  à  fait  irréelle  :  idoles  des  Cyclades,  sta- 
tuettes préhistoriques  de  Roumanie*^,  d'istrie"...  L'art 
minoen  offre  de  fréquents  exemples  de  cette  attitude 
insolite,  et  l'on  a  souvent  remarqué  la  prédilection  de  ses 
artistes  à  cambrer  et  à  renverser  le  corps;  voyez  le  por- 
teur de  rhyton  sur  une  fresque  de  Cnossos,  les  figures  du 
sarcophage  d'Ilaghia  Triada  ou  de  la  fresque  de  Tirynthe*, 
celles  d'un  vase  my(;énien  de  Chypre"^,  la  |)rocession  en 
relief  sur  un  fragment  de  vase  en  stéatite  de  Cnossos^'',  ou 

'  P.  82. 

^  P.  44;  les  types  individuels  sont  cependant  rares  dans  la  peinture 
de  vases,  GBA.,  1902.  I,  p.  22.5;  MP.,  IX.  1902,  p.  20  sq.  (pi.  II,  p.  170. 
note  6,  le  peintie  Smilcros  attablé  avec  ses  comparerions  ;  ci-dessus, 
p.  71,  «g.  15). 

'■"■  Tome  III,  p.  297. 

■*  Ibid.,  p.  376. 

*  Deonna,  Comment  tes  procédés  inconscients...  p.  17  sq. 

®  Hœrncs,  op.  L.  p.  211,  fîg.  41  sq.;  Déchelette,  op.  !..  I.  ]>.  568.  i\^.  213. 

^  Ilœrnes,  op.  /.,  pi.  XV,  n"  20-22. 

«  Jhid..  pi.  XVlll,  9. 

»  BCH.,  1907,  p.  231.  lig.  8-9. 

'"  ABSA.,  IX,  p.  129,  lig.  85:  .VIosso,  Escurzioni  nel  Mcditerraneo  e  f;li 
Sca\-i  di  dota.  p.  163,  lig.  82. 
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bien,  dans  la  ronde  bosse,  une  petite  slaliietle  en  bi-onze 
de  Beilin  ^ 

Dans    l'archaïsme    i^rec,     la    statue     masculine    drapée 
trouvée    ii    Samos    en    I0<)'>-.  le   Kouros  de  Naucratis,    le 


fiG.  103.  —  Corps  penché  en  arrière''. 

plus  ancien   de  la  série*,   des   Corés,  des  figurines  dites 
«  samiennes  »  ^.  sont  encore  des  exemples  de  cette   atti- 


'    MuUer,  o/j.  /.,  pi.  Y,  Ui. 

-  Deouna,  Apollons  archaïques,  p.  228,  uote  I,  référ. 

'  De  gauche  à  droite,  et  de  haut  en  bas  :  1.  Figurine  d'Istrie,  Hœrnes, 
o/?. /..pl.XY,  20-22;  2.  Fignrine  de  Cucuteni,  ibid.,  p.  211,  £ig.  43;  3.  Vase 
chypriote,  Perrol,  HA.,  III,  p.  715,  fig.  526;  4.  Intaille  rainoenne.  La- 
grange,  La  Crète  ancienne,  p.  56,  fig.  27;  5.  Vase  de  Tirynthe,  Hœrnes, 
op.  /.,  pi.  XYIII,  9. 

^   Deonna,  op.  cit.,  p.  243. 

5   REG.,  1899.  p.  477.  lig. 
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tilde  penchée  (fig-  103),  qui  atténue  avec  le  temps  ce 
quelle  a  d'exagéré;  toutefois,  bien  que  le  corps  se  rap- 
proche de  la  verticale,  on  en  trouve  encore  des  traces 
dans  les  sculptures  du  V"  siècle,  dans  Téphèbe  Sciarra  ou 
TAurige  de  Delphes. 


On  sait  que  l'orgueilleux  manifeste  son  sentiment  de 
supériorité  en  redressant  la  tête  et  le  corps  ^.  C'est  un  de 
ces  gestes  en  extension  qui  expriment  la  force,  la  joie,  le 
bien-être,  l'orgueil,  l'affirmation  du  moi  en  un  mot,  tandis 
que  les  gestes  en  flexion  expriment  la  douleur,  l'humilité, 
l'abaissement  du  moi;  plus  l'on  se  rapproche  des  derniers 
échelons  de  l'humanité,  plus  ces  gestes  s'affirment  avec 
netteté^. 

Lange,  remarquant  l'attitude  rigide,  le  port  altier  de 
la  tête  dans  les  statues  des  arts  orientaux,  se  demande 
si  l'artiste  n'a  pas  voulu  exprimer  l'orgueil,  la  vanité  des 
personnages,  ou  s'il  ne  faut  voir  là  qu'un  procédé  tech- 
nique involontaire^.  En  eft'et,  il  convient  d'examiner  si 
l'on  a  trouvé  dès  l'origine  la  correspondance  entre  cette 
attitude  et  les  sentiments  (ju'elle  exprime  en  réalité. 


Il  semble  qu'aux  débuts  cette  attitude  soit  inconsciente, 
sans  valeur  expressive.  Jetez  un  coup  d'œil  sur  les  dessins 
des  enfants  que  l'on  peut  en  bien  des  points  comparer  aux 
produits  des  primitifs  de  tout  temps.  L'enfant  ne  semble 

'  Cuycr,  La  miinuiue,  p.  224  ;  Darwin,  L'expression  des  émotions  (2), 
p.  282/ 

-  Cuyer,  op.  L,  p.  63  sq.  ;  sur  les  épaules  incurvées,  la  flexion  des 
jambes,  ci-dessus,  p.  22. 

'  Darstellung  des  Menschen,  p.  12,  83  ;  ;i  propos  do  la  frontalité,  ci- 
dessus,  p.   83. 
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avoir  (juiine  idée  très  imparfaite  de  la  verticale,  ses 
maisons  sont  ivres,  ses  animaux  se  renversent  \  et  ses 
personnages,  vus  de  profil,  «  sont  souvent  penchés  comme 
s'ils  allaient  tomber  en  arrière  «  -. 

Il  en  est  de  même  dans  Fart  grec  archaïque.  Kalkmann, 
en  étudiant  les  figures  en  mouvement,  fait  observer  avec 
raison  que  leur  centre  de  gravité  est  placé  tout  d'abord 
très  en  arrière  et  ne  se  déplace  que  petit  à  petit  en  avant; 
que  beaucoup  de  personnages  courants  semblent  tomber 
à  la  renverse  tout  en  tenant  une  jambe  levée,  comme  sus- 
pendue en  lair^  Ainsi  lait  l'enfant  qui  apprend  à  marcher, 
et  qui.  au  lieu  de  se  pencher  en  avant  puisque  la  marche 
n'est  qu'une  série  de  chutes  interrompues,  se  penche  en 
arrière,  et  lève  la  jambe  en  vain. 

On  ne  verra  donc  dans  cette  attitude  que  l'ellet  invo- 
lontaire d'un  phénomène  qui  est  général  à  l'art  primitif. 


Mais,  dans  une  seconde  phase,  ce  procédé  involontaire 
est  devenu  une  convention  voulue,  et  l'art  minoen  a 
trouvé  en  lui  un  détail  commode  pour  accentuer  l'élé- 
gance de  ses  figures.  Il  ne  correspond  pas  encore  à  une 
observation  précise  de  la  nature,  ce  n'est  qu'une  conven- 
tion, rien  de  plus. 

Ce  torse  qui  se  renverse  en  arrière,  la  forte  saillie  du 
bassin,  qui  pourrait  être  la  survivance  de  la  stéatopygie 
primitive  ^.  et  la  minceur  de  la  taille,  survivance  du 
schéma  triang-iilaire '',  donnent  aux  silhouettes  des  dames 
minoennes  cette  apparence  moderne  qui  nous  étonne,  et 
à  propos  de  laquelle  on  a  souvent  parlé  de  silhouettes 
parisiennes,  k  la  taille  comprimée  par  le  corset  refouleur^. 

'  Sully,  Etudes  fiiir  l'enfance,  p.  520-1. 

-  rbid..  p.  540. 

-  JDAI.,  1895,  p.  63. 
*  P.  240. 

s  P.  202. 

6  Tome  III,  p.  12. 
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Les  vases  eiix-méines,  avec  leur  col  renversé  et  parlbjs 
rindication  des  seins  féminins  sur  la  panse,  répètent 
Tattitude  chère  aux  Minoens  ^   /Z»^.  i04,  i,  2'. 


FiG.  104.   —  Corps  penché  en  arrière-. 


On  a  |)arfois  commis  l'erreur  de  chercher,  dans  ce  trait 
de  Testhétique  minoenne,  un  laraclore  ethnographique  de 

\  Ex.  Dussaud,  l.es  chilisalioris  piéhelléniffiies.  p.  93  sq.;  Periot,  HA., 
6,  p.  918,  fig.  Ce  type  de  va.se  se  renconU-e  jusqu'en  Sardaigne,  où  on  ne 
peut  l  expliquer,  dit-on,  que  par  une  filiation,  Décheletle,  op.  t.,  II,  p.  78. 

-  1.  Vase  de  Milo,  Dussaud,  op.  /. ,  p.  88,  (ig.  63:  2.  l'orleur  de  rhyton 
de  Cnossos  ;  3.  Ménade  de  Dresde,  Coliignon.  Scopas  et  l'iu.ritèle,  p.  32, 
lig.  5;  'i.  Jésus,  retable  de  Conrad  Witz,  à  Genève. 


/ 


FiG.  105.  —  Adam  et  Eve,  de  Hubert  van  Evck  iBiiixelles 
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la  race  crétoise  '.  Il  serait  inipi-iKleiil  do  l'admettre.  La 
taille  de  guêpe  et  le  corps  renversé  ne  sont  nullement  des 
traits  ethniques  ^  mais  des  formes  primitives  élevées  au 
rang  de  convention,  et  si  les  Egyptiens  ont  caractérisé  les 
Minoens  par  ces  détails,  c'est  parce  (jue  l'artiste  (;rétois 
les  exagérait  dans  ses  (xuivres;  ils  les  ont  empruntés  non 
à  la  nature,  mais  h  l'idéal  crétois. 

On  retrouve  cette  altitude  dans  certaines  sculptures  et 
peintures  des  XW-XV  siècles  chrétiens.  Jésus,  sur  le 
retable  de  Conrad  Witz  à  Genève,  marche  tout  penché 
en  arrière^  fig:  lO'i,  4j,  comme  S'  Louis,  sur  les  fresques 
de  Bruges*.  Ce  sont  des  dames,  qui  dans  cette  attitude 
imposée  par  la  mode  d'alors,  ont  parfois  l'air  d'être  en- 
ceintes*. Ici  encore  c'est  une  convention,  qui  ressemble 
étrangement  à  celles  des  élégantes  de  la  cour  de  Gnossos 
(fig.  105). 


11  ne  faudrait  pas  confondre  cette  forme  instinctive, 
devenue  conventionnelle,  avec  la  même  attitude  c|ue  dé- 
termine l'action  exécutée.  Les  Ménades  en  proie  au  délire 
dionysiaque  (fig.  iQ'^,  .S'j  **,  les  joueuses  de  crotales^,  les 
apobates  qui  descendent  de  leur  char^,  les  hoplitodromes, 

*  Hall,  cité  dans  MA..  19,  1908,  p.  63;  IJeonna,  Comment  tes  pro- 
cédés..., p.  33,  note  72. 

^  Sur  la  taille  mince,  qui  serait  un  trait  etlinographique  des  Crétois, 
Burrows,  op.  /.,  p.  94,  171. 

»  Michel,  HA.,  III,  1.  p.  287,  lig.  159. 

*  P'ierens-Gevaert,  f.a  Heiiais.iance  septentrionale,  p.  33,  lig. 

^  Ibid.,  p.  32,  11g.  (Les  trois  vierges  de  Tirleuiont.  lin  du  W\^  siècle)  ; 
Michel,  HA.,  III,  1,  p.  213  ;  Mâle,  L'art  religieu.r  de  la  fin  du  moyen  âge. 
p.  223,  fig.  100;  p.  418,  fig.  202;  p.  419,  fig.  203;  Réau,  Peter  Vischer, 
p.  130. 

®  Ménade  de  Dresde. 

'  Brygos.   Poltier,  CV.,  III,  p.  1009. 

«   BCH.,  1883,  pi.  .WIII,  p.  458  sq.  ;   Parihé.ion,  ihid..   p.  461. 
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pour  arrêter  Télan  de  leur  course',  les  guerriers  blessés 
qui  lombenf-,  ou  Oriihyie  enlevée  par  Borée^,  renversent 
leur  corps  en  arrière*. 


Mais,  plus  tard,  dans  Tari  hellénistique,  celte  attitude 
ne  sera  plus  seulement  imposée  par  raction  du  person- 
nage :  dans  la  figure  au  repos  elle  exprimera  la  jactance, 
Temphase.  Déjà  le  Sophocle  du  Latran  '"  semble  conscient 
de  sa  valeur;  le  Poséidon  de  Milo,  à  Tattilude  empha- 
ti(|ue  et  tapageuse,  qui  se  redresse  et  penche  le  torse  en 
arrière,  semble  dire  :  me  voilà,  admirez-moi"! 


La  lêle  Levée.  —  On  a  vu  |ilus  haul^  que  la  tête  levée 
vers  le  ciel  est  une  l'orme  inconsciente  provenant  d'une 
mauvaise  liaison  entre  le  chef  et  le  torse;  mais  ce  procédé 
est  devenu  lui  aussi,  dans  la  suite  des  temps,  un  élément 
expressif. 

Gomme  pour  ce  f|ui  concerne  l'attitude  du  torse  rejeté 
en  arrière,  négligeons  ce  geste  lorsque,  nécessité  par 
Taclion  elle-même,  il  ntî  cori-espond  pas  à  un  sentiment 
intime.  Sur  les  reliefs  et  les  peintures  de  vases,  le  chan- 


'  JDAI.,  1895,  p.  190,  fig.  15. 

-   F'ronloii  d'Egine. 

'  Miroir  d'Erélrie,  MP.,  IV,  1897,  p.  97,  lig.  ti. 

*  Celle  allilude  csl  Créquenle  cliez  Brygos  el  Hiéioii,  dans  les  person- 
nages en  inarclie,  Harlwig,  op.  /.,  p.  311. 

*  Colliguon,  SG.,  II,  p.  ;3'i9,  fîg.  178;  Lange,  op.  /.,  |).  151,  hii  oppose 
l'IiiiiMililé  des  slalius  ilii  ^'<=  siècle. 

'■  BCH.,  XIII.  pi.  111,  p.  502;  Bulle,  SM..  pi.  190. 
^  V.  271. 


—  379  — 

teiir  l('ve  la  léte  ^  ;  1  Eros  de  Saint-Pétersbourg  ne  veut 
point  par  ce  geste  exprimer  ses  sentiments,  il  regarde 
plutôt  Aphrodite  avec  qui  il  pouvait  être  groupé^;  sur  le 
relief  Ludovisi,  Aphrodite  lève  la  tète  vers  les  Heures  cpii 
la  reçoivent  au  sortir  de  la  mer*.  Les  artistes  ont  donc 
souvent  donné  à  la  tète  Tatlitude  que  nécessilait  Taction, 
de  même  cpie,  dans  les  sacrifices,  on  avait  soin  de  diriger 
la  tête  de  la  victime  vers  le  sol,  s'il  s'agissait  d'une  ofl'rande 
aux  dieux  chthoniens,  ou  vers  le  ciel,  s'il  s'agissait  des 
dieux  ouraniens  *. 


Les  anciens  attribuaient  à  Gimon  de  Cléonèes  l'inven- 
tion d'attitudes  nouvelles,  entre  autres  celles  d'avoir  levé 
le  visage  |)our  regarder  en  l'air,  ou  de  l'avoir  incliné  vers 
le  soP;  cette  tète  levée  apparaît  fréquemment  dans  la 
peinture  de  vases  à  figures  rouges,  et  il  semble  même 
que  certains  artistes  aient  eu  pour  elle  une  prédilection 
marquée^;  c'est  un  motif  favori  de  lîrygos,  qui  est  parfois 
en  relation  avec  l'action  représentée,  mais  (|ui  souvent 
aussi  n'a  [)oint  de  rapport  avec-  elle,  et  n'est  qu'un  moyen 
d'expression  ^. 


'  Stèle  d'Anacloiion,  joueur  de  lyre,  Vl^s.,  MAI.,  XYl,  pi.  XI;  femme 
chantant,  lécythe  du  V^  s.,  ibid.,  pi.  X,  2. 

-  Cette  explication  n'est  pas  admise  par  tons,  Klein,  Gesch.  d.  gr. 
Kunst,  \,  p.  411. 

^  On  peut  encore  e.vpliquer  autrement  l'altitude  de  la  tète  d'Aphrodite 
sur  ce  relief  :  le  torse  est  de  face,  et  la  tète,  de  prolil  pour  éviter  le  rac- 
courci, est  levée  pour  pouvoir  se  détacher  sur  le  fond  du  relief  et  non 
sur  l'épaule.  Les  peintres  de  vases,  dit  M.  Hartwig,  ont  souvent  eu 
recours  à  des  procédés  analogues,  op.  /.,  p.  101,   103. 

*  DA.,  s.  V.  Sacrificium,  p. 971. 

"  Poltier,  CV.,  11,  p.  583:  111,  p.  847. 

"  Ibid.,  p.  970. 

'  Ibid  ,  p.  1035  ;  Hartwig,  tip.  I.,  p.  311. 
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11  Caut  attendre  le  IV  siècle  pour  voir  ce  procédé  se 
généraliser  dans  la  plastique.  Les  héros  souffrants  de 
Tégée  renversent  leur  tète  et  jettent  au  ciel  un  regard 
désespéré.  Mais  ce  geste  n'exprime  pas  seulement  la  souf- 
france, il  indique  aussi  la  fierté,  car,  à  mesure  que  décroît 
Tidéalisme  du  Y"  sièle,  que  les  dieux  descendent  du  ciel 
sur  la  terre,  les  mortels  se  haussent  à  leur  niveau^  et 
lèvent  un  regard  audacieux.  L'Agias  de  Delphes  fixe 
fièrement  le  ciel  (fig.  106);  les  portraits  d'Alexandre  le 
montrent  «  la  face  tournée  vers  le  ciel,  comme  lui-même 
Alexandre  avait  coutume  de  regarder"^».  Gela  devient  un 
trait  général,  et  Newton  avait  tort  de  dire  à  propos  de  la 
statue  de  femme  voilée  découverte  à  Cnide  :  «  contraire- 
ment à  la  pratique  ordinaire  de  la  sculpture  antique,  le 
regard  de  cette  figure  est  dirigé  en  haut  »  ^. 


A  l'époque  hellénistique,  cette  tendance  s'accentue  de 
plus  en  plus.  Non  seulement  les  mortels  regardent  le  ciel 
ave(î  douleur  ou  ave(;  défi,  et  semblent  dire  parfois, 
comme  l'Alexandre  à  la  lance  de  Lysippe  :  «  Pour  toi, 
reliens  le  ciel,  car  la  terre  est  à  moi  »,  mais  les  dieux 
eux-mêmes,  qui  ne  sont  plus  que  des  mortels,  subissent 
la  contagion.  On  a  remar(|ué  avec  raison  que  c'est  un 
contresens  pour  des  divinités  ((ue  de  regarder  le  (nel  oii 
elles  demeurent  et  de  sembler  l'implorer *.  .ladis,  les 
statues  de  cidte  dirigeaient  leuis  regards  droit  devant 
elles  ^;    maintenant  le   l^oséidon   de    Milo,   l'Asklépios  du 


■   Tome  m,  j).   274. 

'^   Pluliirque;  cf.  Collignon,   f.ysippe,  p.  47. 

"   I/alicarnassus,  p.  ;{98  sq.  ;  cité  par  Heiizey,  Jît'chcrrlics  .sur  les  figures 
de  femmes  i'oilées,  p.  10. 

*  Dutschke,  Antike  midwerke.  V,  p.  40,  n"  98;   MRI.,  1S87,   p.   164-5. 
"  Furtwrmgler,  littermezzi,  p.  21;  JOAI..  II.  1899,  p.  I()9. 


FiG.  106.  —  Agias  de  Delphes. 
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l*iré,  llélios.  TAlhéna  scopasique  de  Florence,  l'Ar 
Warocfjiié,  lèvent  les  regards  vers  rOlynipe  ({'011  le 
ticisnie  les  a  laits  tomber. 

On  s'est  deinaïulé  si  le  type 
plastique  d  Alexandre  n'a  pas 
i^ontribué  à  propager  cette  atti- 
tude nouvelle  qui  devient  de 
mode  chez  les  hellénisliques. 
Cette  explication  est  insuflisa nie, 
puisfpie  déjà  les  sculptures  sco- 
pasiques  ont  ce  port  de  tète.  11 
est  plus  simple  de  croire  que  les 
artistes  ont  donné  cette  attitude 
à  Alexandre,  non  tant  par  imi- 
tation d'un  détail  physique, 
que  parce  qu'elle  leur  semblait 
exprimer  parfaitement  l'idéal 
nouveau  '. 

Une  fois  de  plus,  l'art  est  re- 
tourné à  une  vieille  formule.  Les 
idoles  des  Gyclades  levaient  leur 
face  du  ne  manière  inconsciente  ; 
maintenant  les  statues  regardent 
le  ciel  volontairement,  pour  ex- 
primer leurs  sentiments  intimes. 


témis 

scep- 


Car  la  pose  de  la  tête  à  son 
langage  ;  si  normalement  elle 
est  dirigée  droit  en  avant '^, 
quand  elle  est  penchée,  elle 
exprime  la  tristesse,  l'humi- 
lité; rejetée  en  arrière,  c'est  l'assurance  de  soi-même, 
la     hardiesse,     la    satisfaction,     l'enthousiasme,     la     pas- 


Ki(..  lu:. 

Synagogue  de  Slrasbourg. 


'  MRI.,  1905,  p.  141-3,  Amelung. 
^  Cuyer,  La  mimique,  p.  215. 
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sion^  Ainsi,  dans  l'art  du  moyen  âge,  la  triste  Synagogue 
baisse  la  tète  [fig.  101),  et  sa  couronne  roule  à  terre, 
tandis  que  l'Eglise  triomphe,  le  maintien  assuré,  la  tète 
haute  -. 

Il  n'y  a  donc  pas  lieu  de  s'étonner  que  la  même  pro- 
gression s'observe  dans  l'art  chrétien,  et  que,  sur  les 
reliefs   de  la  chaire  de   Pisloie,  par  Giovanni  Pisano,  les 


l'io.   10<S.  —  (jéanl  mouraul  <le  l'Iorcucc. 

personnages  (jui  parlent  le  langage  de  la  passion  comme 
les  guerriers  des  frontons  de  Tégée,  lèvent  ou  inclinent 
leurs  tètes ^:  qu'au  XV  siècle.  Christ  douloureux  lève  la 


*  Cuver,  iip.  cit..  p.  218  sq. 
2  Michel.  HA..  II,  2,  p.  762. 
'  Ibid.,  p.  581». 
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tète   et   riiicline  en  niènie  temps  sur  une  épaule,  comme 
les  géants  pergaméniens  ^  [fig.  lOS-'J). 


Corps  penché  en   avant.  —  On  peut  arriver  à  des  con- 
elusioMs  analogues  en  étudiaiil  le  cas  inverse,  où  le  corps. 


Fig.   109. 


Tèle  de  Cliiisl,  XV*  s.  Musée  du  Jjouvre. 


au  lieu   de   se  renverser  en  arrière,  se  penche  en   avant. 
Cette  attitude  (jui,  dans  les  statuettes  des  demi-civilisés. 


^  Tome  III,  p.  o62-3.  Ce  double  mouvement  de  l;i  tète  levée  au  ciel  c( 
inclinée  8ur  l'épaule  apparaît  dès  le  IV^  siècle,  et  devient  fréquent  dans 
les  œuvres  hellénistiques;  dans  l'art  chrétien,  qui  suit  la  même  évolution 
que  l'art  antique,  il  se  montre  dès  le  XIYe  siècle,  et  surtout  au  XY*. 
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n'a  aucune  valeur  expressive  \  mais  qui,  comme  tous  les 
mouvements  en  flexion,  caractérise  dans  la  nature  Thumi- 
lité",  devient  une    convention  familière   aux   peintres   de 


110. 


Corps  penché  en  avant 


vases  à  figures  rouges*,  jusqu'à  ce  que  l'artiste  hellénis- 
tique lui  donne  sa  véritable  signification  dans  ses  statues 
(rAj)lirodite,   d'Hermaphrodite,   dont   la    pudeur  inquiète 


'  l\  22. 

"  Cuyer,  op.  /.,  p.  223.  294;  Lanj^e.  op.  /..  p.  13;  ci-dessus,  p.  372. 
'  1.  Aphrodite  du  Capitoie  ;  2.  Statuette  d  Océaiiie,  I^ange,  Dnrstellung 
des  Menschen,  p.  XI,  fif>^. 

*  Pottier,  CV.,  III,  p.  847.  894,  912. 
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incline  le  corps',  détail  nouveau  que  l'on  a  voulu  attri- 
buer à  Lysippe^  (fig.  110). 


Tête  inclinée'.   —  Si  la   plupart  des  (inivres  archaïques 
du   VI"  siècle   portent    la    trie  dirigée  droit  devant  elles, 


Fig.  111.  —  Tête  du  Konros  de  Milo  (VI^  s.  grec). 

-comme  le  Kouros  de  Polymédès,  il  en  est  d'autres  qui 
Tinclinent  légèrement,  comme  les  Kouroi  de  Milo*  et 
du   Ptoion^f'^o.  111).  M.  Lecliat  croit  ce  détail  ionien  : 

'  Aphrodites  du  Capilole,  de  Syracuse,  de  Médicis,  RA.,  1903,  I,  p.  34  : 
de  Délos,  BCH.,  1906,  pi.  XIII;  Hermaphrodile  de  Luppé,  RA.,  1898, 
I,   p.   323. 

-  Mahler,  RA..  1903.  I,  p.  34;  AschA.,  1909.  p.  301.  Toutefois  l'Aphro- 
dite de  Cnide,  comme  le  reuiaïque  Ovide,  s'incline  légèrement,  GBA., 
1888, I,  p.  99. 

*  Deonna,  Comment  les  procédés....  p.  20;  Sela,  Geuesi  dello  scorcio, 
p.  38,  note  1. 

*  Deonna,  ApoUons  archaujues.   p.  217,  n"  114. 
^  Ihid..  p.  167,  no  43,  p.  90. 
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«  au  lieu  que  la  t«He  soit  l'ermenient  redressée,  elle 
penche  en  bas,  la  nuque  se  courbe  et  les  yeux  regardent 
à  terre:  or  cette  pose  alourdie  de  la  tête,  qui  semble  pro- 
venir d'un  manque  de  ressort  intérieur,  et  qui  contient 
le  germe  et  l'annonce  de  ravachissement  levantin  par  où 
sera  gâté  plus  tard  le  monument  des  Harpies,  on  la  cons- 
tate généralement  dans  les  Gorés  ioniennes;  et  nulle  part 
on  n'en  sera  plus  frappé  qu'au  Musée  de  l'Acropole,  dans 
ce  «  salon  des  Corés  »,  où  la  statue  xoanisante,  la  grande 
Coré  d'Anténor,  et  aussi  la  Coré  685  paraissent  vouloir 
montrer  à  leurs  voisines  ce  ([u'est  une  attitude  ferme,  ce 
qu'est  une  tète  relevée,  avec  un  franc  regard  droit  »  ^ 

Il  semble  donc  que  cette  inclinaison  de  la  tète  n'est 
pas  encore  un  moyen  d'exprimer  l'être  intime  du  person- 
nage. Mais  au  X"  siècle  ce  procédé  devient  expressif. 
Cimon  de  Cléonées  avait  inventé,  disait-on,  d'incliner  la 
tète  de  ses  figures,  et  la  peinture  de  vases  de  la  première 
moitié  du  \'''  siècle  fait  de  cette  altitude  son  motif  favori -. 
Les  éplièbes  de  Peithinos^,  d'Euphronios*.  de  Douris 
[)en(hent  leur  tète  pensive.  La  sculpture  elle-même  tire 
largement  parti  de  ce  procédé  pour  en  faire  un  de  ses 
moyens  d'expression.  C'est  celte  pose  qui  fait  le  charme 
des  œuvres  de  l'école  de  Phidias^,  des  stèles  funéraires,, 
de  certaines  sculptures  polyclétéennes,  subissant  peut- 
être  Tinlluence  du  maître  atli(|ue^.  L'élégance  de  Meidias 
s'y  complaît^...  Il  n'est  donc  pas  exact  de  dire  que  le 
groupe  d'Eiréné  portant   Ploutos   marque   une   date   dans 

'  I^echal.  SA.,  p.  291-2;  cf.  encore  pelil  torse  de  l'Acropole,  ihid., 
p.  258,  noie  1. 

-   Pouier,  CV.,  III.  p.  968,  1062;  ci-dessus,  p.  379. 
•'»  Hartwifr,  op.  L,  pi.  XXY. 

*  Ihid.,  pi.  XIX,  I,  p.  113,  202.  Remarquer  toutefois  que  1  inclinaison 
de  la  tète,  jointe  à  la  torsion  sur  une  épaule,  peut  provenir  du  désir 
d'éviter  la  vue  de  face  en  raccourci,  ci-dessus  p.  379;  cf.  stèle  de  IHopli- 
todronie.  l'errot,  HA.,  8,  p.  649;  Lechat,  SA..,  p.  298. 

*  Poltier.CV.,  III,  p.  1102. 

«  Ex.  Diadumène,  \.ec\\a\.,  Phidias,  p.  121;  M?.,  IV,  p.  70;  JDAI.,  1904, 
p.  62  ;  Mahlei",  Polyldet,  p.  77.  Il  n'est  pas  nécessaire  de  songer  à  une 
influence  praxitélienne  sur  le  copiste,  Paris,  MP.,  IV,  p.  72-3. 

^  Furtwiiugler,  Griech.  Vasenmalerei,  p.  142;  Nicole,  Meidias.  p.  113,. 
130;  Mélanges  Nicole,  p.  410. 


FiG.  112.  —  Base  praxitélienne  d  Athènes. 
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l'art  grec,  (jn'a  avec  son  attitude  de  Madone  pensive, 
Eiréné  inaugure  Tèie  des  tètes  penchées  »  ^ 

Feut-on  reconnaître  dans  cette  pose  de  la  tcte  des 
nuances  dilïërentes,  la  bienveillance  de  Déméter  dans  le 
relief  d'Eleusis,  la  réserve  des  éphèbes  de  Polyclète,  l'an- 
ffoisse  morale  des  Amazones,  l'amour  maternel  d'Kiréné^, 
la  tristesse  sur  les  stèles^  et  dans  certaines  figurines  de 
femmes  voilées,  qui  ont  rappelé  à  M.  Heu/.ey  ce  passage 
de  l'hvmne  homérique  où  Déméter  «  reste  tristement 
debout,  fixant  à  terre  ses  beaux  yeux  »  *  ?  Dans  la  belle 
sculpture  grecque,  a-t-on  dit,  «  si  sobre  de  gestes,  il  faut 
être  très  attentif  à  ces  nuances  et  comme  à  ces  degrés  de 
mouvement,  dont  notre  sens,  endurci  par  les  habitudes 
d'un  art  plus  tourmenté,  ne  perçoit  pas  toujours  du 
premier  coup  toute  l'éloquence»^.  Il  semble  toutefois 
qu'on  prèle  aux  artistes  du  V  siècle  des  intentions  trop 
subtiles  pour  leur  temps,  et  que  l'inclinaison  de  la  tête, 
encore  un  peu  conventionnelle,  ne  répond  pas  toujours 
à  une  nuance  de  sentiment  bien  définie.  L'artiste  du 
V*  siècle  incline  la  tète  de  ses  personnages  dans  ses 
statues,  ses  reliefs,  ses  peintures,  et  cette  attitude  de 
soumission,  de  recueillement  exprime  bien  l'idéal  de  ce 
temps,  pur  et  austère,  où  l'homme  ne  s'enorgueillit  pas, 
mais  s'incline  devant  la  divinité. 

Au  IV  siècle,  Praxitèle  se  rattache  à  la  tradition  du  V®; 
ses  éphèbes,  ses  femmes  inclinent  la  tète  dans  une  rêverie 
sentimentale,  et  en  ce  point,  comme  en  tant  d'autres®, 
il  se  révèle  le  continuateur  de  l'art  atli(|ue  ^  ; /?o^.  112). 

■   GBA.,  1894,  I,  p.  226. 

2  Lœwy,  Grieck.  Plastik.  p.  79-80. 

'  Reinach,  Apollo,  p.  65. 

*  Recherches  sur  les  figures  de  femmes  \'oilées,  p.  18. 

°  Ihid.,  p.  6:  PoUicr,  CV.,  III,  p.  968.  Ce  n'est  donc  pas  un  caractère 
suffisant  pour  rapporter  à  Képhisodote  le  buste  en  bronze  de  Dionysos, 
au  Musée  de  Xaples.  Reinach,  Recueil  de  Tètes,  p.  99  :  «  l'inclinaison  de 
la  tète  fait  songer  à  Céphisodote.  » 

«  Tome  I,  p.  286. 

'  Les  tètes  penchées,  sur  la  base  praxilélienne  de  la  rue  des  Trépieds, 
rappellent  à  M.  Benudorf  le  style  du  Parlhénon  (JOAI..  1899,  11,  pl.V-Vll; 
Vevvoi,  Praxitèle,  p.  29),  et  le  même  détail  rappelle  à  M.  Hauser  le  style 
de  Praxitèle,  dans  le  relief  néo-attique  des  Heures  et  des  Agraulides 
(JOAI-,  6,  p.  97). 
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Les  gestes  expressifs.  —  Les  gestes  des  œuvres  primi- 
tives sont  le  plus  souvent  inexpressifs  \  comme  ceux  des 
bonshommes  dessinés  par  l'enfant'-.  Mais  plus  tard  l'ar- 
tiste leur  donne  une  grande  importance,  a  Ce  n'est  pas 
trop  de  dire  que  les  mains  parlent  »,  dit  Quintilien,  en 
analysant  les  dillérents  mouvements  de  la  main  et  les 
nuances  de  sentiments  qu'ils  ex|)rimenl'',  et  le  proverbe 
ofrec  disait  :  «  Faire  un  solécisme  avec  la  main  ».  Ainsi 
les  anciens  avaient  fait  des  gestes  un  langage  qui  servait 
à  exprimer  des  idées  sociales,  religieuses,  à  traduire  les 
sentiments  de  l'âme,  et  qui  était  une  véritable  symbo- 
lique*. Toutefois,  si  tous  les  gestes  primitifs  n'étaient 
pas  nécessairement  inexpressifs,  de  même  tous  n'ont  pas 
ultérieurement  une  signification  précise,  et,  comme  on  a 
dit,  «  la  langue  des  gestes  n'a  qu'une  grammaire  indécise, 
où  leca()riceet  la  fantaisie  restent  toujours  les  maîtres  » ''. 


On  a  déjà  vu  (jue  le  geste  primitif  des  bras  allongés 
contre  le  corps  fut  parfois  voulu  dans  l'art  pour  exprimer 

1    P.   T.'y,  212. 

-   Sully,  Etudes  sur  l  enfance,  p.  XX F. 

•"»  XI.  3,  85-6. 

•»  MA.,  I,  p.  170  sq.;  DA.,  s.  v.  Saltatio,  p.  102";  PoUicr.  Diphilos. 
p.  70;  M.  Emmanuel  a  montré,  dans  son  Orcliestique  antique,  oo  grand 
rôle  des  a^estes  chez  les  anciens,  que  notre  art  moderne  méconnaît. 
«  Par  les  mains,  dit  Montaigne,  nous  requérons,  promettons,  appelons, 
congédions,  menat'ons,  prions,  supplions,  nions,  refusons,  interrogeons, 
admirons...  »,  etc.  Cf.  Blanc,  C.rammaive  des  arts  du  dessin  {'-i).  p.  28, 
365.  Voir  ce  que  dit  encore  Benjamin  Filon  à  propos  des  mains  du  poi  Irait 
d'Erasme  par  Holbein.  Rayet,  Etudes  d  arcli.  et  d'art,  p.  73. 

^  Pottier-Reinach,  Nécropole  de  Myrina,  p.  '»I0. 
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la  soumission  ',  et  on  peut  donner  encore  d'antres  exem- 
ples de  cette  évolution  de  l'inconscience  à  la  conscience. 


Un  grand  nombre  de  sculptures  primitives,  d'époques 
et  de  contrées  très  différentes,  croisent  les  bras  sur  la 
poitrine.  Ce  sont  des  statuettes  de  l'Egypte  préhisto- 
rique^, des  statues-menhirs  de 
France  ^,  des  idoles  des  Gy- 
clades  ou  de  Troie*,  de  gros- 
sières figurines  Cretoises  de 
Petsofà''.  des  canopes  étrus- 
ques^; de  nos  jours  les  ar- 
tistes inexpérimentés  des  peu- 
plades demi-civilisées",  ou  les 
fous  maladroits  ^,  procèdent  de 
même.  Cette  attitude  n'est  nul- 
lement intentionnelle,  et  pro- 
vient, comme  l'a  montré  M.  S. 
Reinach,  de  l'inexpérience 
teidinique  de  l'auteur,  qui,  en 
allongeant  les  bras  contre  les 
cuisses,  ou  en  les  croisant  sur 

la  poitrine,  évite  la  dilllculté  de  les  détacher  du  corps  ^'^. 
C'est   pourquoi   ils   sont  parfois   seulement  peints  sur  la 

'  P.  214. 

''  RA.,  1910.  I,  p.  i'ie. 

*  Déchelette,  op.  /.,  I.  p.  588  ;  A..  1900.  p.  251  sq. 

*  Millier,  op.  /..  pi.  I,  II,  III. 

'"  Dussaud.o/;./..  p.  46;  ABSA..  IX,  pi.  IX-X  :  terres  cuites  de  Cnossos. 
ibid..  YIII,  p.  99,  Hg.  .56. 

«  MA.,  IX.p.l65-6.1ig.  26:  181-2,  fig.  27  :  }>UrKhii,  Art  étrns(iHe.  p.  331, 
fig.  225. 

^  A.,  1900,  p.  444.  lig.  5;  idoles  me.xicaines,  ibid.,  1898,  p.  665,  lig.  4; 
d'Indo-Chine,  ibid.,  1890,  p.  359,  fig.  8. 

^  Réjà,  fJart  cliez  les  fous,  p.  10,  fig.  4. 

®  Idole  des  Cyclades,  Muller,  op.  /..  pi.  II,  4  :  Figurine  d'Egypte,  RA., 
1910.  I,  p.  247.  fig.  12  a. 

'«  Cf.  aussi  Smith.  ABSA.,  III,  p.  28. 


Fig.  113. 
Bras   croisés  sur  la  poitrine^. 
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poitrine',  incisés,  ou  en  léger  reliel''.  II  s'agit  cruiï 
phénomène  général,  qui  n'est  nullement  en  relation 
avec  la  matière  employée,  comme  le  disait  Piette  à  pro- 
pos des    bras    (croisés    d'une   statuette   de  Brassempouy* 

Mais  lorsque  les  gestes  instinctifs  tendirent  à  devenir 
expressifs,  on  en  vint  à  concevoir  des  types  de  femmes 
nues,  personnifiant  la  fécondité  ou  l'abondance,  qui  pres- 
sent leurs  mamelles  pour  en  faire  jaillir  du  lait*. 

Les  idoles  primitives  portent  Vune  des  mains  à  leur 
poitrine,  et  l'autre  à  leur  sexe,  pour  insister  sur  leur 
fécondité.  Quelques  siècles  plus  tard,  «  le  geste  éhonté  ^ 
des  anciennes  déesses  orientales  deviendra,  dans 
l'Aphrodite  grecque,  l'expression  même  de  la  pudeur»^; 
l'Aphrodite  de  Cnide,  en  entrant  au  bain,  cache  sa  nu- 
dité encore  austère,  alors  que  l'Aphrodite  de  Médicis, 
franche  coquette,  n'esquisse  ce  geste  pudique  que 
pour  mieux  attirer  les  regards  sur  ce  qu'elle  leint  de 
dissimuler'. 

Enfin,  les  statuettes  d'acteurs  comiques  ci'oisent  sou- 
vent leurs  bras  sur  la  poitrine  ou  le  venlre,  pour  exj)ri- 
mer  la  réflexion,  l'embarras,  la  tristesse,  l'ennui^. 


'  Terre  cuile  de  Milo,  A.,  1899,  p.  209. 
"^  Statues-menhirs,  idoles  des  Cyclades. 

®  A.,  1904,  p.  142.  Le  peu  d'épaisseur  du  morceau  d'ivoire  aui-ait  oblifjjé 
l'artiste  à  sculpter  les  bras  en  relief  sur  la  poitrine. 

*  A..  1895,  p.  551-2. 

*  Pourquoi  «éiiontéj),  puisqu'il  na  encore  aucune  valeur  pudique  ou 
obscciic  :'  Cl.  p.  244. 

*  Heuzey,  Catal.  des  figurines  de  terre  cuite,  p.  o9  ;  Poltier-Reinach, 
Nécropole  de  Myrina,  p.  ;^32  ;  Ellis,  l.ii  pudeur,  trad.  van  Genncp,  p.  <i5, 
note  1  ;  Reinach,  A.,  /.  c. 

^  Sur  ce  motif,  Jamot,  MP.,  I,  1894,  p.  151  sq.  ;  ,IHS.,  1.  p.  U)9  :  PoUicr- 
Reinach,  op.  /.,  p.  280;  Léonard  de  Vinci,  recommandant  de  peindre  les 
femmes  dans  un  maintien  modeste  et  plein  de  retenue,  deiiiandail 
(i  quelles  aient  les  genoux  sei-rés,  les  bras  croisés  ou  approchés  du 
corps,  et  plies  sans  contrainte  sur  l'estomac  ».  CA.  Si/.eranne,  f.e  miroir 
de  la  Vie,  1909,  p.  54. 

*  Potlier-Reinach,  op.  /.,  p.  476,  référ. 
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Il  serait  facile  de  donner  d'autres  exemples  de  ces 
gestes  inexpressifs  devenus  expressifs  dans  la  suite  ;  on 
pourrait  montrer  encore  comment  les  bras  levés  et  coudés 
deviennent  dans  Tart  classicpie  un  geste  d'adoration  ^... 
Il  est  inutile  d'insister  sur  ce  point  qui  a  été  étudié  en 
détail  par  M.  S.  Reinach. 


La  nudité  et  la  draperie.  —  La  nudité  des  personnages, 
sur  les  vases  géométriques  du  Dipylon,  dans  laquelle  on 
a  voulu  à  tort  reconnaître  la  copie  d'une  mode  réelle, 
n'est  qu'une  convention  artistique  familière  aux  primitifs, 
qui  s'impose  aussi  bien  à  la  sculpture  qu'au  dessin  ■^  et 
qui  provient  de  l'impuissance  de  l'artiste  à  rendie  le 
vêtement  dans  son  union  avec  le  cor[)S,  sans  que  l'un  de 
ces  éléments  soit  avantagée  au  détriment  de  l'autre. 

Les  Kotiroi  du  VI"  siècle  sont  entièrement  nus.  Est-ce 
une  conséquence  des  jeux  gymniques  chers  aux  Grecs? 
Assurément,  ceux-ci  sentirent  de  bonne  heure  la  beauté 
d'un  corps  développé  par  les  exercices  et  éprouvèrent  le 
désir  de  traduire  dans  leurs  œuvres  d'art  les  formes  qui 
avaient  charmé  leurs  yeux.  Mais  il  semble  qu'il  ne  faut 
pas  accorder  à  la  gymnastique  une  place  trop  grande  dans 
l'élaboration  du   type  viril  archaïque.    Cette    nudité   peut 


>  Reinach.  A.,  1895,  p.  300  sq. 

^  On  lira  sur  cette  question  I  article  suggestif  de  M.  Poulsen,  JDAI., 
1906,  p.  177  sq.;  cf.  Deonna,  Apollons  archaïques,  p.  29;  id.,  Comment 
les  procédés....  p.  16;  JS.,  1910,  p.  8. 
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n'être  qu'une  survivance  de  la  convention  primitive,  de- 
venue procédé  conscient;  l'artiste  la  représentait  instinc- 
tivement jadis  ;  il  la   représente  dès  lors  volontairement, 


Vu..  114. 
Kouros  d'Athc'ues  (Deoiina,  op.  cit.,   p.  132,  (ig.  7). 

ouvrant   son   œil    aux    beautés    de    la    forme    humaine    et 
s'eftbrçant  de  la  rendre  avec  vérité  ^  {/ig.  lli). 


A  l'opposé  de  la  nudité  conventionnelle  devenue  idéale, 
se  trouve  la  draperie  opaque.  L'artiste  primitif,  dans  son 
embarras  à  rendre  le  vêtement,  peut  l'omettre  entièrement, 

*  Deonna,  ApoUons  arc/iaïf/ues.  l.  c. 
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et  dessiner  ou  sculpter  le  corps  comme  s'il  était  en  réalité 
nu;  ou,  au  conli'aire,  le  dissimuler  sous  une  lourde 
carapace  sans  modelé,  ni  plis,  qui  Tenveloppe  comme 
d'une  chape  rigide  ^  et  sous  laquelle  les  membres  n'ap- 
paraissent qu'à   peine.    C.ette    conception    est  souvent  en 


FiG.  115.  —  Draperie  opaque"'. 


étroite  relation  avec  le  schéma  rectangulaire  du  corps  ^. 
L'art  grec  permet  de  suivre  le  développement  de  cette 
série  vêtue,  depuis  le  moment  où  l'artiste  maladroit  de 
1  épo(|ue  géométrique  dessine  ou  grave,  à  coté  de  per- 
sonnages qui  montrent  la  nudité  conventionnelle,  d'au- 
tres ligures  dont  le  corps  est  engainé  dans  ce  vêtement 
rigide*.    La   rude  statue  dédié*^   par    Nicandra,    diverses 


'  Statuette  de  Brasseinpouy,  A.,  1895,  p.  149,  n»  4,  pl.V;  situle  de  la 
Cerlosa,  Hœrnes,  op.  l.,  pi.  32;  de  Kuffaiu,  pi.  33;  de  Moritzing-,  pi.  34  ; 
de  Malrei,  de  Watsch,  pi.  35,  etc. 

^  1.  Statue  de  Nicandra  de  Délos  ;  2.  Personnage  du  crucifi.v  de  Villars- 
Les-Moines,  cf.  tome  III,  p.  180,  fig.  40,  2;  3.  Personnage  de  la  cuirasse 
d'Olympie,  Hœrnes,  op.  L,  pi.  XXXVI,  2;  4.  Personnage  d'une  ciste  de 
Moritziiig,  Tvrol,  ihid..  pi.   XXXIV. 

*  P.   146. 

*  Perret,  HA..  7,  p.  175,  (ig.  59;  p.  215,  flg.  95;  p.  255,  fîg.  131. 
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sculplures  en  pierre  tendre',  et  la  statue  xoanisante  de 
l'Acropole-,   sont,   au  YP  siècle,   des   exemples  de   cette 

tendance  dans  la  statuaire, 
comme  la  cuirasse  ciselée 
d'Olympie  en  est  un  pour  le 
dessin  '  (fig.  115). 

Petit  à  petit,   Tincision,  puis 

le     modelé,     viennent     animer 

ces   grandes     surfaces    planes, 

que  déterminaient  l'impuissance 

et     l'inexpérience     de    l'artiste 

|)rimitif,    et    en     même    temps 

l'on    s'efl'orce    d'arriver    à    une 

union   plus  intime  du  corps  et 

(lu  vêtement*.  Mais  cette  forme 

instinctive  se  maintient  comme 

mp      a  i     «1^  loi'me  consciente  dans  tout  lart 

a     Jf''"^    il  ■;    Il  gi'Gc,  et  c'est  du  vêtement  lourd 

V\    f£        7t     '^  t  1  et  raide  de  la  statue  de  Nicandra 

que  procèdent,  au  Y"  siècle, 
le  manteau  du  dit  «Phocion», 
Ihimation  de  la  Caryatide  de 
Tralles,  la  draperie  de  la  statue 
féminine  de  Berlin  ■'  (fig.  110), 
au  IV"  siècle,  les  chlamydes 
des  Thessaliens  de  Delphes*^ 
(^/îo.  i/7j,deréphèbedeTralles", 
et,  àréj)oque  romaine,  lespetites 
chemises  de  miofnons  enfants''. 


Fig.  116. 

Statue    féminine    de    Berlin, 
^rec. 


V« 


»   Lechat,  M.,  p.  90. 
-   Lermann,  op.  L,  p.  47,  54. 

^  BCH.,  1883,  pi.  I  ;  Ilœrnes,  op.  /..  pi.  .">()  ;  dans  la  pointure  de  vases, 
Pottier,  CV.,  II,  p.  454. 
»  Tome  III,  p.  180  sq. 
'  /hid..  p.  227.  Hg.  50. 

6  BCH.,  1889,  p.  468;  tome  III,  p.  271. 

7  MF.,  X,  1903,  p.  31-2  ;  BCH..  1904.  pi.  XII,  p.  60. 

*  Amelung,     Vnlikan,    I,    pi.    43.    p.    415,    n"    167;    p.    874,    1»°    191, 
pi.  III. 
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A  côté  de  celle  lourde  draperie,  le  vêtement  peut  laisser 
Irnnsparailre  la  beaulé  des  forines  humaines.  Quelle  est 
l'origine    de  celle   formule    (|ui 
occupe  une  |)lace  inlermédiaire 
entre  la  nudité  lolale  et  la  di'a- 
perie  opaque  ? 

Les  enfants,  comme  les  pii- 
mitifs  modernes  \  ne  tiennent 
souvent  pas  compte  de  l'impé- 
nétrabilité, de  l'opacité  des  ob- 
jets, et  dessinent  volontiers  les 
parties  invisibles  des  modèles 
<|u'ils  reproduisent  :  à  travers 
les  murs  de  la  maison,  on 
aperçoit  le  personnage  qui  se 
tient  à  l'intérieur;  on  voit  le 
haut  du  crâne  à  travers  le  cha- 
peau, les  dents  dans  la  bouche 
fermée,  les  bras  et  les  jambes 
malgré  les  vêlements  qui  les 
couvrent  (fîg.  118). 

Le  primitif  ancien  n'agit  pas 
autrement.  Il  veut  figurer  le 
vêtement,  imitant  en  (;ela  la 
réalité  ;  mais,  d'autre  part,  il 
ne  peut  se  résoudre  à  sacrifier 
le  moindre  détail  du  corps 
humain;  aussi  en  arrive-t-il  à 
indiquer  à  la  fois  le  vêtement 
et  la  nudité,  sans  que  le  pre- 
mier, comme  ce  serait  naturel. 


Fie.  117. 

Statue  de  l'ex-votodeI)aoclios, 
Del  plies. 


'   NN'iiiiilt,  Vôllcf^rpsychologie,  III  |2i,  p.  97;  Sully.  Fiiides  sur  l  enfance, 
p.  .\XII,  .510,  52.3,  524.  .528. 


FiG.  118.  —  Transparence  des  corps  '. 


'  1,  3,  'i,  Dessins  denfanls,  Sully,  op.  /..p.  488,  fig.  24  h:  p.  511, 
fig.  41;  Réjà,  l.'arl  chez  les  fous,  p.  81,  lig.  25;  2.  Figurine  cliypriote, 
Dussaud,  op.  L,  p.  229,  lig.  273. 
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ne  voile  rien  de  la  seconde  ^  Ce  principe,  commun  à 
tous  les  artistes  inexpérimentés,  a  conduit  à  la  repré- 
sentation inexpressive  du  vêtement  transparent.  Nudité 
conventionnelle,  opacité  de  TétofTe,  draperie  transparente, 
voilà  les  trois  formes  instinctives  que  Ton  rencontre 
partout,  et  ((ui,  n'ayant  aux  débuts  aucune  valeur  inten- 
tionnelle, en  acquerront  une  plus  tard. 


C'est  ainsi  qu'on  peut  expliquer  l'origine  du  vêtement 
transparent  que  l'on  trouve  en  Egypte,  en  Chaldée-  et  en 
Grèce,  où,  suivant  un  mot  de  Winckelmann,  «  la  draperie 
de  ces  figures  n'est  pour  ainsi  dire  que  pensée  »  ^  {fig.  119). 

Dans  l'archaïsme  grec  du  YV  siècle,  à  côté  de  la  chape 
rigide  et  épaisse  de  l'ex-voto  de  Nicandra  ou  de  la  statue 
xoanisante,  à  côté  de  la  nudité  idéale  des  Kouroi,  certaines 
statues  masculines  et  féminines  sont  vêtues  d'un  chiton 
qui  semble  transparent,  et  qui  dessine  indiscrètement 
leur  anatomie.  Le  Moscophore,  un  Kouros  de  Chypre* 
(fig.  i20j semblent  nus,  et  seuls  de  légers  sillons  indiquent 
la  présence  de  la  draperie,  qui  ne  dissimule  même  pas 
l'organe  viril  ^.  L'étoffe  colle  aux  jambes   des    Corés    de 

'  Deonna,  Apollons  archaïques,  p.  52,  léfér.  ;  id.,  Comment  les  pro- 
cédés inconscients... ,  p.  16,  54.  Ainsi,  dans  les  idoles  chypriotes  où  ap- 
paraît la  préoccupation  constante  des  primitifs  de  marquer  le  sexe  avec 
précision,  «l'embarras  est  grand  de  noter  le  sexe  eu  même  temps  que  le 
vêtement.  On  aboutit  à  cet  étrange  compi-omis  de  ligurer  le  sexe  par  les 
mêmes  traits  incisés  qui  dessinent  les  plis  du  vêtement  »,  Dussaud,  Les 
ci^'ilisations  préhelléniques,  p.  229-230. 

^  Heuzey,  Catal.  des  antiquités  chaldéennes.  p.  130,  249,  306.  Comme 
en  Grèce,  on  trouve  en  Clialdée,  à  côté  du  vêtement  qui  accuse  les  formes 
du  corps,  le  vêlement  formant  une  gaine  rigide,  ibid.,  p.  240. 

^  HA.,  trad.  1802,  I,  p.  130. 

"  Deonna,  Apollons  archaïques,  p.  163-4,  fîg.  237. 

^  Cf.  ce  détail  dans  certaines  statues  de  1  Acropole,  Lechat,  SA.,  p.  268, 
270;  stèles  d'Orchomène,  de  Naples,  Perrot,  HA.,  8,  p.  133,  lig.  73; 
statues    des  Bi-anchides,    ihid.,    p.    478  ;    ex.    ultérieurs,    Thessaliens    de 
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l'Acropole^;  parfois  aussi  la  chevelure  qui  tombe  en 
masse  clans  le  dos,  et  qui  est  recouverte  par  le  vête- 
ment, est  traitée  comme  si  elle  s'étalait  à  Tair  libre '^   Il 

semble  que  les  Ioniens,  qui  les 
premiers  ont  accordé  une  atten- 
tion curieuse  au  rendu  de  la 
draperie',  aient  transformé  cette 
draperie  transparente,  née  de 
iincapacité  te{dinique,en  élément 
de  beauté  propre  a  faire  valoir  le 
cor|)s^.  ]\Iais  ils  n'en  sont  encore 
((u'à  la  seconde  phase  de  cette 
évolution,  où  le  procédé  primitif 
est  devenu  une  convention  (|ui 
souvent  ne  s'accorde  pas  avec  la 
situation  représentée.  «  Prenons 
une  des  statues  qui  ont  conservé 
les  jamlies  intactes,  par  exemple 
la  statue  (372.  Puisque  la  main 
tire  le  chiton  vers  la  cuisse  droite, 
le  tissu  ne  devrait  adhérer  qu'au 
côté  opposé,  c'est-cà-dire  à  la 
jambe  gauche.  Partout  ailleurs 
il  devrait  faire  un  plan  rigide; 
collé  contre  les  parties  saillantes, 
il  devrait  être  comme  un  voile 
opa(|ue  devant  les  parties  ren- 
trantes. On  observe  précisément 
le  contraii'e  :  le  chiton  s'insinue  entre  les  jambes  et  s'ap- 
plique exactement  sur  les  surfaces  les  plus  délicates, 
comme  celles  du  jarret  et  des  alentours  de  la  cheville; 


I-'lG.    119. 

Torse  de  Délos,  VI"  s.  yrei 

(Deonna,  op.  cit.,  p.  201, 

fig.  9'i.) 


Delphes,  BCH..  1899,  p.  'i6.'j  :  stèle  de  Salaminc,  L.-clial,  Pliidins.  p.  2^  ; 
frise  de  Télèphe,  (^olliguon,  Pei'iiumc.  p.  9'».  lig.  etc.;  cf.  enooro.  BCH., 
1900,  p.  540. 

'  Ex.  Perrol,  HA.,  pi.  IV;  Bulle,  S.M.,  pi.  32,  p.  18;  I.ecliat,  M., 
p.  4:{6-7,  165-6;  SA.,  p.  340,  490. 

2  BCH.,  1889,  p.  221. 

•''  'l'onie  III,  p.  177. 

"    I.eeiiat,  SA.,  p.  .T.O,  490;  BCH.,  1900.  p.  597. 
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l)i(Mi  (|iic  Iciulii  à  rextrrinc,  il  suit  cependant  ovec  libellé 
et  même  avec  une  certaine  mollesse  toutes  les  sinuosités 
des  l'oimes.  Il  y  a  là  une  contradic- 
tion. Mais  elle  n'est  pas  chocjuante; 
nous-mêmes  nous  ne  l'apercevons 
pas  au  premier  regard.  Il  nous  sem- 
ble naturel  (jue  le  tissu,  puis(|u'il  est 
fortement  tiré  d'un  côté,  se  pla({ue 
contre  les  jambes  et  en  dessine  tous 
les  contours.  Ce  n'est  c|u'à  la  ré- 
flexion que  nous  reconnaissons  que 
ce  tissu,  justement  parce  c|u'il  est 
tiré  avec  force,  ne  devrait  pas  pou- 
voir glisser  ainsi  dans  tous  les 
creux.  Les  artistes  du  VI'^  siècle 
ont  dû  se  rendre  compte,  eux  aussi, 
de  cette  impossibilité;  mais  ils  ont 
passé  outre,  une  exactitude  ri- 
goureuse n'étant  point  compatible 
avec  leurs  recherches  d'élégance  et 
leur  désir  de  faire  sentir  sous  le 
vêtement  certaines  lignes  du  corps 
humain  )>  ^ 


FiG.  120. 
Kouros  de  Chypre. 


Le  \  "^  siècle  a  perfectionné  ces 
essais,  et  traité  ce  problème  avec 
un  souci  plus  grand  de  réalisme  ; 
les  petits  plis  menus  froncent  le 
tissu  jadis   collant  et  sans   rides  et 

communiquent  à  l'étoffe  la  vie  qui  lui  manquait;  en  même 
temps,  le  vent  que  soulève  la  danse  des  Caryatides  de 
Delphes  ou  le  vol  de  la  Niké  de  Paeonios"-,  donne  de  ces 


'   Lechat,  M.,  p.  165-6. 

^  Cf.  les  danseuses  au  calathiscos  de  Berlin,  Kekulé,  Griech.  ^kiilptur, 
p.  140-1,  fig.  ;  groupe  de  Borée  enlevant  Orithyie  de  Délos,  BCH.,  1879, 
,pl.  XI-XII,  XVI,  p.  .529. 
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draperies  qui  collent  au  corps  une  explication  satisfai- 
sant parfois  l'esprit  du  spectateur.  Ailleurs,  toutefois, 
Faction  ne  les  nécessite  pas,  et  Ton  se  rend  compte,  dans 

les  statues  du  Parthénon, 
dans  TAphrodite  dite  de 
Fréjus  (fig.  121),  du  ca- 
ractère conventionnel  de 
cette  draperie.  En  effet,  il 
ne  s'agit  pas  encore  de 
l'imitation  d'une  mode 
réelle  ;  les  femmes  de  la 
Grè(;e  classique  ne  por- 
taient pas  ces  vêtements 
transparents,  comme  le  fi- 
rent [)lus  tard  les  courti- 
sanes et  même  les  dames  de 
condition  honnête;  le  pro- 
cédé n'a  pas  encore  dépassé 
le  stade  où  il  ne  correspond 
pas  à  la  réalité,  mais  où  il 
n'est  que  convention  artis- 
tique. 


On  ne  saurait  donc  dire^ 
avec  les  anciens,  que  Po- 
Ivonote  a  inventé  la  dra- 
perie  transparente  ^  ce 
n'est  qu'une  de  ces  attri- 
butions fausses  dont  on 
a  relevé  ailleurs  maints 
exemples  '. 
Les  peintres,  dès  le  début  du  V  siècle,  se  plaisent  à 
marquer   le  corps   sous  la    draperie,   comme    le  faisait  le 


FiG.   121. 
Aplii'oditc  (lit(.'  de  Fréjus. 


'   Potlicr,  CV.,  III,  p.  10fi:i,  1068;   JDAI.,   lS,s:,  II,  p.  17,  167. 
-  Tome  I,  p.  270. 
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sculpteur  des  Corés,  et  celte  transparence,  timide  chez 
Chachi'vlion ',  est  lV('(|ueiit('  dans  les  (juivres  d'Eu|)lii-o- 
nios-,  de  Miéi'on^.  de  Douris^,  de  Brygos'',  de  Peithinos", 
de  Phintias  '. 

Il  faut  distinguer,  dans  ce  procédé  des  céramistes,  plu- 
sieurs causes  dillérciites.  Souvent  il  ne  s'agit  que  d'un 
artifice  techni(iue  sans  valeur  ex[)ressive.  David  dessinait 
d'abord  ses  figures  nues  et  les  habillait  ensuite'';  les 
j)eiiitres  de  vases  procédaient  de  même,  désireux  d'indi- 
quer de  façon  exacte  les  formes  et  la  position  des  corps  ^. 
(^est  pourquoi,  sur  un  vase  du  V  siècle,  on  aperçoit  le 
cor[)s  au  travers  du  bouclier  qui  le  protège  '";  ailleurs  le 
vase  à  boire  ne  cache  aucun  détail  du  visage,  bien  qu'on  ne 
puisse  croire  qu'il  soit  toujours  en  matière  translucide  '^;  ou 
bien,  sur  certains  lécythes,  le  corps  est  entièrement  nu, 
la   draperie  qui   était  peinte   par-dessus   ayant  disparu  ^^. 

Parfois,  la  transparence  des  corps  est  nécessitée  par 
leur  situation  même.  Sur  un  lécythe  à  figures  noires, 
comme  les  jambes  des  chevaux  qui  tirent  le  quadrige 
d'Hélios   sont   en  partie   plongées  dans  l'eau,   le    peintre 


1   Hartwig,  op.  /..  p.  66;  MuIIer,  op.  L,  p.  lOH. 

-'   Wiilters,  op.  L,  I,  pi.  XXXVIII  :  Harlwig,  op.  /..  |)assiin. 

^   Hartwig.,  op.L,  pi.  XXXI. 

*   Millier,  op.  /..  p.  109. 

^  fhid.,  p.  110. 

«  Hartwig,  op.  !..  pi.  XXV,  p.  234. 

'  Muller,  op.  /..  p.  108;  Hartwig,  op.  t.,  pi.  XVIII,  l,  p.  175.  Cf.  en- 
core, .sur  cette  transparence  des  vêlements  dans  la  peinture  de  vases, 
Potlier,  CV.,  III,  p.  849,  890,  904,  913,  956,  1008.  On  peut  citer  l'éphèbe 
passant  la  tète  dans  sa  chemise,  Hartwig,  op.  /.,  p.  219,  lig.  30  h;  une 
petite  fille  dansant.  M.,  XVII,  pi.  V  ;  un  jeune  garçon  devant  son  pédo- 
ti'ibe,  JHS.,  1907,  pi.  III.  Comme  dans  la  ronde  bosse,  le  sexe  sera  par- 
fois indiqué  sous  le  vêtement.  Muller,  op.  /.,  p.  108,  110;  on  repi'oduit 
même  le  «  schamhaar  »  d'Hélène  et  de  Pentliésilée,  ihid.,  p.  155-6. 

8  GBA.,  1902,  II,  p.  318  sq. 

®  Hartwig,  op.  /.,  p.  175. 

'"  MRI.,1890,p.  339,  {ig.  8;  MA.,  XVII,  pi.  XVIII. 
"   Hartwig.  op.  L,  p.  219,  note  1. 

'*  Reinach,  Esquisses  arch.,  p.  252.  On  aperçoit,  sur  un  lécythe  blanc 
du  V"  siècle,  une  femme  nue  devant  une  stèle  :  s  agit-il  d'un  cas  de  nu- 
dité rituelle,  ou  la  draperie  a-t-elle  disparu  ?  Fairbanks,  Alhenian  Le- 
kythi.  pi,  12,  p.  264;  GBA.,  1910,  I,  p.  76-7,  (Ig. 
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les   a   indiquées  par  transparence,  en  passant  par-dessus 
du  vernis  ch^layé  '.  Ce  seront  pins  tard  les  personnages  de 

Pausias,  visibles  à  travers 
le  verre  où  ils  boivenl-, 
rAphrodited'Apelle^  émer- 
geant de  Fonde  '... 

Mais,  la  plupart  dntenips, 
la  transparence  des  drape- 
ries dans  la  peinture  de 
vases  est  tout  aussi  con- 
ventionnelle que  dans  la 
sculpture  et  n'est  (ju'un 
procédé  artistique. 


FiG.  122. 
Daiiiscnise  de  Pergame. 


Dans  un  troisième  stade^ 
le  vêtement  transparent  de- 
vient la  copie  d'une  mode 
réelle.  Comme  le  sourire, 
reflet  de  Tàme,  se  jone  sur 
les  lèvres  des  satyres  riants 
de  l'époque  hellénistique 
el  remplace  le  sourire  con- 
ventionnel de  Tarchaïsme, 
de  même  la  draperie,  jadis 
conventionnelle,  est  main- 
lonanl  élément  conscient. 
En  ell'et,  on  connaît,  à 
partir  de  Tépoque  hellé- 
nistitjue,  les  fins  tissus  (|ui 
voilent  à  peine  le  corps 
et  dont  la  mode,  devenue 


'  JUS.,   iK'.i;»,  |.l.  I\.  |).  2t',l)  ;  cf.  un  Iragmciil  de  iS'aucralis,  Bril.  Mus., 

B  io;{. 

•■■•  JD.VI.,  l'.Mi."),  p.  [(VI. 

«  /hid..  ]).  if>-i,  i:«. 


FiG.  12:]. 
Junoii,  rstalue  eu  terre  cuite  de  Pompéi. 
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générale,  indigne  les  graves  moralistes  romains  ^  (fig.  122). 
Le  sculpteur  réaliste  commence  à  l'aire  transparaître  sous 
l'himalion  de  soie  légère  les  gros  plis  du  cliiton  (fig.  123), 
et  Philiscos  de  Rhodes  semble  avoir  été  le  créateur  de 
cette  mode  sculpturale  qui,  empruntée  à  la  mode  réelle-, 
s'est  aussi  imposée  à  la  peinture,  ainsi  <|u'en  font  foi  les 
nombreuses  fresques  de  Pomj)éi\ 


La  même  évolution  se  produit  dans  Tart  chrétien. 
La  draperie  collante  rappelle,  au  Xll"  siècle,  celle  du 
Vl"  siècle  grec  et  celle  de  l'art  gréco-bouddhique*;  au 
XI II®,  elle  a  le  caractère  encore  conventionnel  du  vête- 
ment de  la  Vénus  de  Fréjus^;  mais,  au  XV  siècle,  elle  a 
la  même  valeur  consciente  que  dans  l'art  du  temps  des 
diadoques*'.  avec  les  voiles  diaphanes  qu'atl'ectionnent  les 
peintres^,  ou  «  les  petites  chemises  pareilles  à  des  linges 
mouillés  sur  les  cuisses  robustes  »  des  enfants  de  Dona- 
tello^ 

De  même,  la  lourde  chape  qui  forme  une  gaine  rigide 
autour  de  la  Vierge  et  de  saint  Jean,  dans  le  grossier 
crucifix  de  Villars-les-Moines^  (fig.  115,  2),  devient  au 
XIIP  siècle  semblable  à  la  draperie  opaque  du  V  siècle 
grec^". 


1  Tome  m,  p.  320  ;  PoUier-Reinach,  Nécropote  de  Myrina,  p.  311-2. 
-  Tome  I,  p.  452;  III.  p.  320. 

*  Ex.  Roux-Barré,  Herculanum  et  Pompéi.  4,  pi.  34,  35,  elc. 

*  Tome  III,  j).  178;  Deoiina,  Peut-on  comparer  l'art  de  la  Grèce  à  iart 
du  moyen  âge  ?  p.  81,  note  71. 

"  Tome  III.  p.  229. 
«  Ihid..  p.  320. 
'  Ex.  Botticelli. 

*  Michel,  HA.,  III,  2,  p.  571. 
«  Tome  III,  p.   181. 

^^  Ihid.,  p.  218  sq.  ;  sur  la  fausse  opposition  enlre  les  draperies  grecque 
et  chrétienne,  tome  I,  p.  104. 
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Traits  de  caricature.  —  L'artiste  primitif  possède  la 
même  candeur  que  Tenfant;  ce  dernier  nous  égayé  sou- 
vent par  ses  propos  et  ses  actes,  auxquels  nous  attachons 
une  valeur  qu'il  n'y  a  point  mise  ;  de  même,  la  naïveté  de 
l'ouvrier  novice  crée  des  formes  qui  nous  semblent  cari- 
caturales au  premier  abord,  mais  qui  ne  le  sont  nullement 
pour  lui  ^ 


Le  crâne  en  pain  de  sucre  est  instini^tif  ;  on  en  a  cons- 
taté la  survivance  dans  les  tètes  ioniennes  du  VI*^  siècle^ 
(fig.  l'2k),  et  l'on  ne  saurait  y  attacher 
aucune  intention  de  laideur.  Cepen- 
dant, une  tète  en  pointe  ne  constituait 
pas  pour  les  Grecs  un  élément  de 
beauté.  Homère  notait  déjà  cette  dif- 
formité chez  Thersite,  tlevenu  le  sym- 
bole de  la  laideur,  et  au  V  siècle,  les 
poètes  comiques  se  mo([uaient  de  Pé- 
riclès  dont  le  casque  dissimulait  mal 
le  crâne  en  oignon ^  L'idéalisme  grec 
du  Y*'  siècle,  comme  celui  de  la  France 
du  XVII'  *,  évite  de  donner  à  ses  héros 
cette  forme  de  tête.  Mais  l'art  hellé- 
nistique, observateur  curieux  de  toutes 
les  dill'ormités  du  corps  humain,  aime 
à  modeler,  dans  ses  fioiirines  gro- 
tesques,  ces  crânes  chauves  et  pointus 


FiG.  124.  — Tète  de 
Kouros  de  Naucratis 
(Deonna,     op.     cit. 
p.  246,  lii^.  175.) 


surmontant  un  visage  de  crétine 


'  Grosse,  up.  t.,  p.  19-20. 

-'  P.  121. 

'  RIiG.,  1895,  p.  96-7. 

■•  Lemoiinier,  Lart  français  au  XVI I'^  siècle,  p.  166. 

^  Tome  I,  p.  213:  III,  p.  'iI6. 
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h" oreille  en  contrevent,  en  «anse  de  panier»,  qui  est  atta- 
chée perpeinliciilairement  au  crâne ',  devient  aussi  un 
trait  caricatural  dans  les  terres  cuites  grotes(|ues"-,  parce 
(ju'en  réalité  celte  position  est  un  signe  de  dégénéres- 
cence^ dont  les  artistes  ont  vite  reconnu  le  côté  ridicule. 


Les  dimensions  du  nez  sont  souvent  exagérées  dans  les 
dessins  des  enfants*  et  dans  les  œuvres  des  primitifs^.  Ce 
n'est  point  alors  un  trait  ethnographi(iue,  tel  qu'on  croit 
l'apercevoir  sur  certains  monuments  archaïques,  peintures 
de  vases  du  Phalère*^,  fragment  de  vase  de  Myrina  ^  tètes 
de  canopes  étrusques^.  Mais  la  grandeur  du  nez  est  un 
élément  de  bestialité,  de  comique,  que  les  céramistes 
donnent  volontiers  aux  êtres  d'essence  inférieure^,  et  qui, 
dès  une  époque  ancienne,  sert  d'apotropaion  ^°.  Il  n'est 
pas  étonnant  de  voir  les  modeleurs  de  figurines  grecs 
et  romains  attribuer  à  leurs  grotesques  des  nez  énormes 

'  P.  154. 

^  Pottier-Reinach,  Nécropole  de  Myrina.  p.  473;  PoUier,  Diphilos, 
p.  95. 

°   \ordau,  Dégénérescence,  1894,  I,  p.  oo. 

*  Sully,  Etudes  sur  l'enfance,  p.  XXXIII,  note  1. 
'=>  Hœrnes,  op.  t..  p.  208,  pi.  III,  2. 

®  Paris,   Peinture  antique,    p.    247,   iig.    114;  JDAI.,  1887,  p.  46,  47; 
1907.  p.  79,  fig.  2,  p.  100,  flg.  14;  Deonna,  AschA.,  1910,  p.  18. 
^  BCH.,  1884,  pi.  VII,  p.  509  sq.:  MA.,  16,  p.  514-5. 
»  MA.,  9,  p.  162,  fig.  25. 

*  P.  87;  AschA.,  1910,  p.  20.  Sur  ce  nez  comique,  Aristophane,  Nuées, 
343. 

'"  ABSA.,  1905-6,  p.  342. 
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qui  devaient  exciter  le  rire  des  spectateurs  '.  Peut-être 
est-ce  pour  insister  sur  les  instincts  sensuels  du  person- 
nage :  ne  dit-on  pas  encore  aujourd'hui  que  les  gens  à 
gros  nez  ne  réalisent  pas  l'idéal  que  proposait  Aristophane 
au  jeune  homme,  et  n'ont  point  7:o7^rrj  u.i/.poc-j''.! 


Il  en  est  de  même  pour  le  sere.  Les  primitifs  lui  donnent 
souvent  d'énormes  dimensions,  sans  aucune  intention 
obscène  ou  ridicule,  uniquement  pour  insister  sur  la  force 
génératrice ^  L'art  classique  le  restreint,  non  point  par 
pudeur,  mais  pour  mieux  harmoniser  ces  parties  avec  le 
reste  du  corps,  et  parce  que  leur  petitesse,  dit  Aristophane 
dans  le  discours  du  Atzatoç  Aôyo;,  est  la  conséquence  d'une 
vie  vertueuse  et  honnête.  Mais,  dans  la  peinture  de  vases. 
la  grandeur  du  sexe  caractérise  la  nature  bestiale  des 
Silènes*.  Plus  tard,  ce  détail  sera  exagéré,  comme  élé- 
ment caricatural,  dans  les  figurines  grotesques  des  hellé- 
nistiques-^ et  des  Romains^,  comme  dans  les  sculptures 
et  les  peintures  du  moyen  âge,  où  les  testicules  du  diable 
pendent  par  derrière  entre  ses  jambes  pour  le  ridiculiser  ". 
Dans  ces  dernières,  les  démons,  comme  jadis  les  Satyres, 


'  PoUier,  Diphilos,  p.  115;  id.,  /.es  statuettes  de  terre  cuite  dans  l  an- 
tiquité, p.  225,  lîg. 

-  Nuées,  V.  1014. 

'  Hirn,  Ursprung  d.  Kunst.  p.  206  ;  l-lllis,  La  pudeur,  tiad.  v.  Gennep, 
p.  147;    Deonna,  Les  ApoUons  archaïques,  p.  85,  etc.  Ci-dessus,  p,  244. 

*  Hartwig,  op.  /.,  p.  451,  pi.  45. 

*  Bronze  Dimilriou,  MAI.,  X,  p.  382,  pi.  X;  une  souneUe  était  sans 
doute  suspendue  au  membre  percé  d'un  trou,  comme  à  celui  du  pygmée 
reproduit  dans  MRI.,  1897,  p.  285,  fig.  On  notera  que  dans  nombre  de 
ces  monuments,  le  sexe  aux  dimensions  énormes  peut  avoir  une  valeur 
propiiylaclique  bien  connue. 

«  Ascl.A.,  1910,  p.  16,  18.  21. 

^  Mâle,  L'art  religieux  de  la  fin  du  moyen  âge.  p.  511,  flg.  241. 
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ont  les  reins  très  camljrés  et  le  torse  renversé  en  arrière, 
autre  exemple  d  un  procédé  primitif' devenu  élément  con- 
scient de  caricature". 


Traits  etliiwgi-aphiques.  —  S'il  est  imprudent  de  cher- 
cher à  faire  de  Tethnographie  avec  les  œuvres  primitives^, 
il  faut  reconnaître  du  moins  (|ue  plusieurs  formes  instinc- 
tives, à  une  épofjue  plus  avancée  de  Tart,  caractérisent 
certaines  races. 

On  a  remarqué  que  Tenfant  néglige  dans  la  représen- 
tation de  la  tète  humaine  tout  ce  qui  n'est  pas  la  face  elle- 
même,  tout  le  cerveau  ;  le  profil  dessiné,  les  cheveux 
indiqués,  Foreille  mise  en  place  et  fort  mal  le  plus  sou- 
vent*, il  coupera  brusquement  la  silhouette  par  un  trait 
vertical^.  Cette  absence  de  courbure  cervicale,  cette  chute 
verticale  du  crâne  par  derrière,  on  Taperçoit  encore  dans 
la  sculpture  archaïque  du  YI'"  siècle ''(/îo.  i2-i),  et  ce  détail, 
résultant  de  la  conception  j)rimitive  de  la  statue,  que  Ton 
peut  renfermer  entre  deux  plans  parallèles,  Tun  pour  le 
devant,  Tautre  pour  le  revers,  persiste  encore  dans  quel- 
ques tètes  du  commencement  du  V*'  siècle,  par  exemple 
dans  une  tète  de  TAcropole,  où  «  derrière,  le  crâne  tombe 
quasi  droit  sur  la  nuque,  par  une  sorte  de  correspondance 
avec  la  verticalité  du  profil  »  ^. 


'  P.  370. 

^  Ex.  Jugement  dernier  de  Bourges,  XIII'=  s.,  Mâle,  L  art  religieux  du 
Xni^  siècle  en  France,  p.  424,  fig.  124. 

'  P.  237. 

*  P.  154. 

^  Hamy,  A.,  1908,  p.  401  ;  sur  la  courbure  cervicale  chez  l'enfant,  ci- 
dessus,  p.  21. 

®  Kouros  de  Volomandra,  p.  20,  lig.  1  ;  tète  de  Naucratis,  Deonna,  Les 
Apollons  archaïques,  p.  246,  fig.  175;  tète  Rampiu,  Reinach,  Recueil  de 
Têtes,  pi.  4. 

'  Lechat,  SA.,  p.  479  ;  cf.  encore  Lermann,  Altgr.  Plastik,  p.  132,  151. 
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Mais  ce  trait  involontaire  devient  plus  lard  un  caractère 
ethnograpliique  appliqué  aux  Galates  de  Tart  pei'ganié- 
nien  :  dans  la  tète  du  Gaulois  blessé  du  Capitole,  la 
chute   rectiligne  du   crâne   par  derrière  est  très  visible^ 

(fig.  m). 


Fie;.  125.  —  Gaulois  blessé.  liome,  Capilole. 


On  a  souvent  noté,  tians  les  statues  des  (iaulois  hellé- 
nistiques, le  fort  développement  du  Dui.rillaire  inférieur, 
carré"',  qui  semble  être  à  cette  époque  un  détail  copié  sur 
la  nature.  Le  menton  carré  apparaît  antérieurement  dans 
l'archaïsme  du  YI"  siècle,  par  exemple  dans  une  statuette 
d'Oiympie^.  oîi  il  n'est  (|u'une  survivance  du  schéma 
piimiliC  (|ui  i-éduit  la  lèle  à  un  re(;tangle. 


'  Collignon,    Pergame.    p.    128,    fig.  ;    Scliicihcr,    Der   (ialliorLopf  des 
Muséums  in  Gize  hei  Kairo.  p.  11,  tig.  5. 

-   RA.,  1889,  I.  p.  189;  RFG.,  189'i,  j).  'i.'J  ;  RCH.,  1889,  p.  129. 
»   Pen-ot,  HA.,  8,  p.  '.:i8,  (ig.  2i;{-'i. 
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DE  L'INCONSCIENCE  A  LA  CONSCIENCE. 


B.    L  INDÉTERMINATION    PRIMITIVE,  LA   DIFFÉRENCIATION 

PROGRESSIVE  DES  TYPES  ET  DES 

TECHNIQUES  ET  LE  RETOUR  AU  SYNCRÉTISME. 

Syiicrétisme  priniilif.  —  Indcterminaiion  des  techniques  et 
son  retour  dans  l'art  :  le  relief  issu  de  la  peinture, 
s' anéantissant  dans  la  peinture.  —  Indétermination  des 
types  :  l'homme  animalisé  et  la  bête  humanisée,  origine 
des  monstres.  —  Indétermination  de  l'art  grec  aux  VP 
et  P  siècles  et  retour  ci  ce  principe  ci  l'époque  hellé- 
nistique. 


Inconscience,  prise  de  conscience,  l'etoiir  à  rincoii- 
science,  voilà  les  trois  phases  par  lesquelles  passe  presque 
(chaque  forme  artistique  prise  individuellement,  et  on  en 
a  donné  suffisamment  d'exemples  dans  les  chapitres 
précédents  pour  (jue  le  lecteur  soit  convaincu  de  la 
vérité  de  ce  processus.  Il  est  encore  vrai  quand,  au  lieu  de 
l'onsidérer  révolution  de  chaque  geste  ou  de  chaque 
détail  expressif,  on  envisage  Fart  dans  son  ensemble  à  des 
périodes  différentes  de  son  développement. 

«  L'esprit  humain,  dit  Renan  \  traverse  trois  états  qu'on 
peut  désigner  sous  les  trois  noms  de  syncrétisme,  d'ana- 
lyse et  de  synthèse,  et  qui  correspond  à  ces  trois  phases 
de  la  connaissance...  L'homme  primitif  ne  divise  pas;  il 
voit  les  choses  dans  leur  état  naturel...  Pour  lui  rien  n'est 
abstrait...  La  distinction  n'est  pas  à  l'origine...  De  là 
cette  extrême  complexité  des  œuvres  primitives  et  de 
l'esprit  humain...  »  Ce  chaos  où  tout  flotte  encore  pêle- 
mêle,  cette  première  vue  globale  des  primitifs,  est  aussi 
celle  de  l'enfant,  et  M.  Claparède  en  adonné  des  exemples 
frappants,  insistant  sur  la  grande  confusion  de  la  vision 
enfantine-. 

Avec  le  temps,  l'esprit  humain  sort  du  chaos  ;  les 
(Connaissances  délimitent  leurs  domaines,  la  différencia- 
tion s'opère  graduellement^.  Mais  l'esprit,  arrivé  à  matu- 
rité, semble  retourner  à  l'indétermination  première.  «  Un 
tel  état  semblera  un   retour  à   l'âge  primitif;  mais   entre 


'   L'avenir  de  la  science. 

-  Psychologie  de  l  enfant  |2i,  p.  154-5;  Archives  de  Psychologie,  1908, 
p.  195  sq. 

^  Tome  [,  p.  47. 


~  418  — 

les  deux  il  y  aura  eu  Tabiiae  de  l'analyse,  il  y  aura  eu  des 
siècles  d'étude  patiente  et  attentive;  il  y  aura  la  possibilité, 
en  embrassant  le  tout,  d'avoir  simultanément  la  cons- 
cience des  parties.  Rien  ne  se  ressemble  plus  que  le 
syncrétisme  et  la  synthèse;  rien  n'est  plus  divers;  car  la 
synthèse  conserve  virtuellement  dans  son  sein  tout  le 
travail  analytique;  elle  le  suppose  et  s'y  appuie...  Un  peu 
de  réflexion  a  pu  rendre  impossible  les  créations  mer- 
veilleuses de  l'instinct;  mais  la  réflexion  complète  fera 
revivre  les  mêmes  œuvres  avec  un  degré  supérieur  de 
clarté  et  de  détermination  «  ^ 

Les  exemples  de  ce  processus  ne  man(|uent  pas  dans 
l'histoire  des  sociétés  humaines  et  de  leurs  connaissances. 
M.  Le  Bon  prouve  que  l'évolution  moderne  tend  à  désa- 
gréger les  sociétés  en  petits  groupes  distincts,  possédant 
des  sentiments  et  des  idées  identiques,  c'est-à-dire  une 
ème  commune.  «  Or  il  est  aisé  de  montrer  que  cette  ("usion 
des  âmes  individuelles  en  âmes  collectives  constitue  un 
retour  à  des  phases  extrêmement  lointaines  de  l'histoire, 
observées  encore  à  l'état  de  survivances  chez  les  peuples 
primitifs  intérieurs...  Le  rôle  de  l'individu  s'y  montre  très 
iaible,  parce  que  l'âme  individuelle  n'est  pas  dégagée 
encore.  Ils  n'ont  qu'une  âme  collective,  et  c'est  pourquoi 
tous  les  membres  d'une  même  tribu  sont  considérés 
comme  responsables  des  actes  d'un  seul...  L'âme  indivi- 
duelle qui  avait  mis  des  siècles  à  se  dégager  un  peu  de 
lame  collective,  y  retourne  actuellement.  Nous  assistons 
donc  à  ce  phénomène  singulier,  de  peuples  civilisés 
tendant  à  remonter  vers  une  mentalité  inférieure,  qui  fut 
celle  des  premieis  âges...  »'-.  L'histoire  de  la  musique, 
i'elle  de  la  poésie,  ne  présentent-elles  pas  d'autres  exemples 
typiques  de  ces   retours  à   l'indétermination   primitive^? 

'   Uoiiaii,  I,  (ivciiir  de  la  science  {'•i),  p.  'M9. 

■^  Les  opinions  et  les  croyances,  j).  189,  192-;). 

'  On  a  donné  divers  exemples  de  ce  phénomène  dans  le  lonie  111,  p.  31 
sq.  Spencer  (Principes  de  Sociologie)  a  piélendn  que  la  poésie  des  civi- 
lisations primitives  n'est  pas  encore  différenciée,  et  contient  en  germe 
le  lyrisme,  l'épopée,  le  drame.  Grosse,  op.  !..  p.  178,  230,  combat  cette 
théorie  et  voit  ces  genres  déjà  constitués  chez  les  peuples  primitifs  mo- 
de l'n  es. 
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M.  Lalo,  aliiniiaiit  apics  bien  d'autres  que  Tart  des  débuts 
ressemble  souvent  à  l'art  des  périodes  très  civilisées, 
s'exprime  ainsi  :  «  L'incohérence  des  débuts  doit  ressem- 
bler du  dehors  à  la  complication  organisée  qui  termine 
toute  évolution,  comme  l'extrême  analyse  ressemble  à 
l'extrême  confusion.  Ainsi,  dans  l'art,  le  premier  et  le 
dernier  âge  sont  tous  les  deux  par  rapport  à  ce  qui 
précède  et  à  ce  qui  suit,  une  complication  et  même  une 
inc^ohérence  à  certains  égards  »  '. 

L'histoire  de  l'art  figuré  permet  en  effet  de  constater  la 
marche  que  nous  venons  d'indiquer. 


Aux  premiers  échelons  de  la  civilisation,  les  objets 
fabriqués  ne  sont  pas  eiico/'e  différencies,  et  le  même  oulil 
peut  servir  au  «  sauvage  »  d'une  île  d'Océanie  aussi  bien 
d'arme  ((ue  d'instrument  aratoire  ou  d'outil  domestique'. 
La  céramique  n'a  pas  acquis  sa  technique  propre,  mais 
imite  les  formes  et  le  décor  des  objets  en  vannerie^, 
en  cuir*,  en  bois^.  en  pierre".  11  en  est  du  reste  ainsi 
pour  toutes  les  inventions  humaines  qui  ne  réalisent  |)as 
dès  l'origine  leur  destination  exacte  ou  la  technique  qui 
leur  convient  de  préférence  à  tout  autre'. 

'  Esquisse  d  une  esthétique  musicale  scientifique,  p.  280:  cf.  tome  III, 
p.  33. 

-  Deniker,  Les  races  et  les  peuples  de  la  terre,  p.  219. 

*  Hirn,  Ursprung  de^  Kunst,  p.  145  sq.  :  Denilcer,  op.  l..  p.  239;  van 
Gennep,  Etudes  d  ethnographie  algérienne.  Revue  d  Ettinographie  et  de 
Sociologie,  1911,  p.  285  sq.;  Franchet,  Céramique  primitive,  p.  65  sq.  ; 
Grosse,  op.l.,  p.  109;  dans  l'Egypte  préliistorique,  A-J.  KeinAch,  LE g'sp  te 
préhistorique,  p.  31-2;  Capart,  op.  /.,  p.  97,  110  sq.  :  dans  la  Grèce  géo- 
métrique, Perrot.  HA..  7,  p.  187  sq. 

*  A.-J.  Reinacli,  /.  c;  Nicole,  Catal.  des  vases  chypriotes  du  Musée  de 
Constantinople.  p.  20;  du  Musée  d'Athènes,  p.  7. 

*  Van  Gennep,  op.  /..  p.  299. 
«  Capart,  op.  /..  p.  101,109. 

'  Ex.  donnés  dans  A.,  1910,  p.  543;  van  Gennep.  Religions,  mœurs  et 
légendes,  I\,  p.  28. 
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On  ne  se  doiile  pas  encore  que  chaque  matière  possède 
ses  propriétés  spécifiques  et  nécessite  une  technique  par- 
ticulière, et  l'ouvrier  travaille  de  la  même  façon  le  bois,  la 
pierre,  l'argile,  le  bronze  ;  c'est  par  cette  raison  que  nous 
avons  expliqué  les  ressemblances  de  facture  qui  unissent 
les  œuvres  de  la  Grèce  commençante,  dans  lesquelles 
d'autres  croient  reconnaître  l'influence  de  la  technique 
p;irliculière  au  bois  ^. 


Mais,  petit  à  petit,  chacune  de  ces  matières  acquiert  sa 
technique  pi'opre.  Si  cette  différenciation  n'est  pas  encore 
complète  au  temps  de  Phidias"',  du  moins,  avec  Praxitèle, 
la  technique  du  marbre  a  atteint  son  plus  haut  point  de 
perfection  \ 


Dans  toutes  les  époques  de  maturité,  l'artiste,  fier 
d'avoir  asservi  la  matière  qui  lui  résistait  aux  débuts'*, 
veut  la  plier  à  des  exigences  exagérées,  et  lui  demander 
plus  qu'elle  ne  peut  donner,  négligeant  de  tenir  compte 
de  ses  qualités  spécifiques^.  La  troisième  phase  ?,g  des- 
sine, qui  est  un  retour  a  l'indétermination  primitive  des 
techniques,  pour  des  causes  différentes  il  est  vrai.  Il  en  est 

'  P.  286. 

-  Kurtwiingler,  MP.,  p.  7  :  «  True,  arlisis  before  Pheidias  employed 
for  marble  the  same  technique  that  we  ooiisider  diaracteristic  of  bronze, 
as   for    instances  in  the  Acgina   marbles   and  in  the   boy  s  head  from  the 

Acropolis; the  complète  séparation  betwecn  marble  and  bronze  tech- 

ni(]nL'...  was  not  effecled  til  the  fourth  ceutury-  » 

'  Collignon,  SG..  II.  p.  303;  id.,  Scopas  et  Praxitèle,  p.  98. 

■•  Snr  le  grand  rôle  de  la  technique  aux  débuts  de  l'art,  et  sur  la  lutte 
entre  la  matière  et  l'artiste,  tome  III,  p.   131. 

*  Lechat,  M.,  p.  15,  note  1. 
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ainsi  à  l'épo(|m'  hellénistique  *  et  à  la  Renaissance'-;  l'ar- 
tiste se  joue  des  difruniltés  (jui  l'angoissaient  jadis,  mais 
son  habileté  de  virtuose  le  lait  tomber,  cette  lois  volon- 
tairement et  non  plus  [)ai'  incapacité  technicjue,  dans  les 
défauts  c|u'il  devait  subir  autrei'ois.  Le  cycle  est  achevé, 
et  on  est  revenu  au  point  initial. 

Tandis  que  l'artiste  primilil"  ne  dillérenciail  pas  les 
techniques  du  l)ois  et  de  la  j)ierj*e,  on  demande  main- 
tenant au  bois  de  se  laisser  modeler  comme  du  marbre, 
au  marbre  d'être  taillé  comme  du  bois.  Les  sculpteurs 
allemands  du  XV^  siècle  s'efforcent  de  transporter  dans 
la  pierre  les  procédés  qui  sont  propres  au  bois^.  et, 
dans  le  tabernacle  de  Saint-Laurent,  à  Nuremberg,  Adam 
Krafft  a  transformé  la  pierre  en  une  dentelle  ou  en  une 
pièce  d'orfèvrerie^.  L'architecture  flamboyante  s'égare 
elle  aussi,  devient  «  une  broderie  de  pierre  travaillée  à 
jour,  un  bijou  d'orfèvrerie,  un  filigrane  gigantesque  w  ^. 
C'est  de  nouveau  une  méconnaissance  complète  des  pi"o- 
priétés  spécific|ues  des  matériaux,  et  l'artiste  s'écrie  sou- 
vent :  «  Je  rends  le  marbre  souple  comme  de  la  cire  »  *', 
convaincu  de  transformer  en  réalité  cette  métaphore. 


De  même  que  la  littérature,  où  le  poète  veut  rivaliser 
avec  le  sculpteur  et  le  peintre^,  retourne  dans  ces  épo- 
ques a  la  confusion  primitive  des  genres,  de  même,  en  art, 
on  aboutit  à  la  confusion  des  techniques. 


'  Tome  III,  p.  446. 

-  Ihid.,  p.  448. 

•■  Réau,  Peter  Vischer,  p.  19  sq. 

^  Ihid.,  p.  77,  89. 

^  Taine,  Philosophie  de  l'art  (8),  I,  p.  95. 

^  Mot  du  Bernin,  cf.  fome  III,  p.  516. 

^  Chez  les  hellénistiques,  tome  III,  p.  426:  au  XVIII*  siècle,  p.  465. 
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Le  relief  est  né  de  la  peinture,  et  Ton  peut  en  suivre  en 
Grèce  le  développement  progressif.  Se  dégageant  du 
l'ond  qui  le  soutenait,  il  est  devenu  statue;  celle-ci  a  con- 
servé pendant  longtemps  toutes  les  conventions  du  relief^ 
puis,  se  confondant  bientôt,  grâce  aux  progrès  techniques, 
avec  la  statue  au  repos,  celle  qui  dérive  des  vieilles  idoles 
du  Dipylon,  elle  a  transmis  à  cette  dernière  le  mouvement 
et  la  connaissance  des  lois  du  raccourci^.  Pendant  un  cer- 
tain temps,  peinture  et  sculpture  vivent  leur  existence 
indépendante.  Il  y  a  sans  doute  des  emprunts  réciproques, 
non  seulement  de  sujets,  mais  aussi  de  procédés^:  le  relief 
demande  à  la  peinture  de  suppléer  à  l'insuffisance  du  mo- 
delé^; le  céramiste,  qui  est  encore  malhabile  à  rendre  la 
perspective  par  les  seuls  moyens  de  son  art,  reproduit  en 
saillie  certains  détails,  comme  les  cheveux  **.  Mais,  avec  le 
temps,  la  peinture,  en  possession  de  tous  ses  moyens, 
exerce  sur  la  plastique  une  influence  énorme  et  lui  transmet 
la  connaissance  du  modelé  pictural,  du  clair-obscur^.  «La 
sculpture,disait  Vinci,  ne  peut  traduire  'comme  la  peinture) 
Tair  qui  circule  entre  Tobjet  reproduit  et  Toeil  ^.  »  Les  Grecs 
hellénistiques,  à  qui  les  sculpteurs  du  IV  siècle  ont  ouvert 
la  voie  ^,  et  les  hommes  de  la  Renaissance  "^  et  du  XYIIP  siè- 


'  P.  306. 

'^  Sur  cette  question,  Seta,  Genesi  clello  Scorcio,  p.  o7,  66  sq.,  77,  82  isq., 
85,  etc. 

•''  P.  67. 

*  Ex.  char  peint  du  fronton  de  Delphes,  BCH.,  1901,  p.  476;  frise  de 
Guide,  ihid.,  p.  477.  Remarquer  l'association  capricieuse  de  la  peinture 
et  du  relief  dans  l'héroon  de  ïrysa  ;  la  roue  antérieure  d  un  quadrige  est 
sculptée  aux  trois  quarts,  et  le  reste  est  peint;  certains  attributs  sont 
peints,  d'auti'es  modelés,  sans  qu'on  puisse  saisir  les  motifs  de  cette 
différence  de  traitement,  GBA.,  1892,  II,  p.  305:  .MAI.,  XV,  p.  213  sq. 
(stèles  thessaliennes  du  V<'  s.). 

^  On  remarquera  que  beaucoup  de  détails,  peints  dans  l'art  grec,  sont 
sculptés  dans  l'art  romain,  comme  l'œil,  les  franges,  etc.,  cf.  GBA.,  1892, 
II,  p.  191. 

^  Vases  de  style  sévèie,  HartMÏg,  op.  L.  p.  284,  note  1. 

">  Tome  III,  p.  423  sq. 

"  Péladan.  Textes  choisis  de  Vinci,  p.  202-3. 

®  Tome  III,  p.  423  sq.;  Bouché-Leclercq,  Histoire  des  f.agides,  I,p.  231. 
'"  Ihid.,  p.  430  sq. 


FiG.  126.  —  Aphrodite  Lecoufield. 
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cle  ',  sont  ce()enclaut  arrivés  à  ohleiiir  en  plastique  les 
mêmes  elVets  qu'en  peinture.  Peinture  et  plastique  se  con- 
i'ondent  i  fîg.  l'J(i-7);  le  reliel' est  conçu  comme  un  tableau, 
et  la  statue  en  ronde  bosse  elle-même  subit  la  conlaiiion. 


FiG.  127.  —    Peinture  gréco-romaine. 
Florence,  Musée  archéologique. 


Ainsi  le  relief,  ([ui  était  sorti  cle  la  peinture,  reloiu-ne  au 
dernier  stade  de  son  évolution  à  l'indéleiMuination  priuii- 
tive.  L'art  romain  le  voit  même,  abandonnant  le  modelé 
pictural  cher  aux  hellénistiques,  se  Ibndre  de  plus  en  plus 


'    Tome  III,   p.  466  sq. 
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dans  le  dessina  et  à  Byzance,  il  tend  à  n'être  plus 
q II  une  simple  gravure-.  «  La  loi  de  son  développement, 
dit  avec  raison  M.  Courbaud'^,  était  de  se  confondre  avec 
elle  (la  peinture);  mais  du  même  coup,  il  s'était  acheminé 
vers  sa  fin.  Du  jour,  en  elï'et,  où  la  fusion  est  achevée,  il 
n'a  plus  d'existence  propre.  Quand,  sur  l'arc  de  Septime 
Sévère,  il  est  traité  suivant  lous  les  procédés  des  arts  du 
dessin,  c'en  est  fait  de  lui,  il  ne  compte  plus  ;  il  est  devenu 
autre  chose...  il  est  allé  s'anéantir  dans  la  peinture.  » 


Cette  indétermination  n'existe  pas  seulement  dans  les 
techniques,  mais  aussi  dans  les  sujets  et  les  types  que 
représente  l'art  primitif. 

On  a  été  souvent  étonné  de  rencontrer  parmi  les 
fresques  quaternaires  d'Altamira  et  de  Font-de-Gaume, 
des  animaux  dont  c  le  front  bombé,  le  museau  busqué,  la 
longue  barbe  de  leur  menton,  imitaient  assez  parlaitement 
un  profil  assyroïde  pour  que  toutes  les  personnes  venues 
dans  ces  grottes  nous  lassent  remarquer  le  caractère 
pseudo-humain  de  leur  physionomie  »  *.  On  a  parlé  de 
leur  «  profil  mé|)histopliélique  »,  et  par  deux  fois  une  tète 
de  bison  a  été  publiée  comme  profil  humain^^^.  r28,l-'i}. 

D  autre  part,  si  l'animal  revêt  lapparence  humaine, 
l'homme  peut  lessembler  à  un  animal.  On  s'est  demandé 
si  l'être  aux  formes  mi-humaines,  mi-bestiales,  sur  un 
fragment  d'os  du  Mas  d'Azil,  n  élait  pas  un  singe  anthro- 
pomorphe  (Piette),   mais,   après  examen,  on  y  a  rec'onnu 

'  Courbiuid,  f.f;  lias-rclit'f  romain  îi  représentations  liistoriques.  p.  191  ; 
Slroiig,  Jlonian  Scalptare.   p.  12'i. 

«   .Vlichel.  HA..  1.  I,  p.  \iV.\-'t.  2.^7,  280;  Di.-lil,  <>p.  !..  p.  '.(I. 

*  L.  c. 

*  Breuil.  HA.,   l'.Hjy,  I,  p.  25.!. 

*  Iliid..  p.  25'i;  A.,  1902,  p.  W'ï.],  liic.  2;  AJA. ,  1909.  p.  'i«5  ;  CRAI, 
1902,  p.  481. 
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riinage  d\\n  homme  ^  Les  mêmes  êtres  étranges  appa- 
raissent à  Altamira  et  à  Marsoulas^  (fîg.  128,  5-7).  Les 
explications  qu'on  a  présentées  de  cette  apparence  animale 


FiG.  128.  —  Animaux  humanisés  et  hommes  iinimalisés'*. 


ne  sont  pas  suffisantes.  Ecartant  toute  possibilité  d'une 
création  fantaisiste  de  leurs  auteurs,  on  a  pensé  qu'il 
s'agissait  d'hommes  affublés  de  masques  d'animaux,  célé- 

'  Déchelette,  Manuel  d'archéologie  préhistori(/ue,  I,  p.  222-3. 

-   fhid..  p.  257. 

^  1-4.  Bisons,  fresques  quaternaires,  RA.,  1909,  I,  p.  253-4,  l\g.  5-6; 
5.  Gravure  sur  os,  Mas  d'Azil,  Déchelette,  Manuel  d'archéologie  pré- 
historique, I,  p.  223,  iig.  1  ;  6-7.  Gravures  d'Altamira,  ihid.,  p.  257, 
iig.  165;  8-9.  Fresques  bushmen,  Christel,  f.'art  dans  l'Afrique  australe, 
pi.,  p.  88,  96. 
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hrant  des  rites  magiques,  analogues  à  ceux  que  célèbrent 
encore  aujourd'hui  certains  peuples  à  demi-civilisés^. 
Mais  dira-t-on  aussi  que  les  animaux  se  sont  affublés  de 
masques  humains? 

M.  Luquet  a  compris  qu'il  faut  avoir  recours  à  une 
autre  interprétation,  suflisamment  large  pour  pouvoir 
s'appliquer  aux  deux  (;as-.  Comparant  le  dessin  des 
enfants  à  celui  des  paléolithiques,  il  constate  (jue  l'évolu- 
tion a  lieu  en  sens  inverse  :  l'enfant  commence  par 
dessiner  des  hommes,  puis  des  animaux,  tandis  que  le 
paléolithique  passe  de  l'animal  à  l'homme.  Chacun 
applique  au  sujet  qu'il  représente  en  second  lieu  les 
procédés  qu'il  a  appris  tout  d'abord  ;  il  en  résulte  que 
les  premiers  animaux  de  l'enfant  ressemblent  à  des 
hommes  placés  horizontalement,  tandis  que  les  premiers 
hommes  des  paléolithiques  ressemblent  à  des  animaux 
dressés  sur  leur  pattes.  L'explication  est  ingénieuse,  mais 
elle  est  encore  trop  restreinte. 

Cette  confusion  entre  les  traits  de  l'homme  et  ceux  de 
l'animal  est  générale  chez  les  primitifs  de  toutes  les 
époques.  Les  enfants  dessinent  souvent  comme  une  grille 
d'oiseau  le  pied  nu  de  leurs  bonshommes  ou  le  sabot  de 
leurs  animaux*;  fréc|uemment  ils  donnent  au  quadrupède 
le  schéma  facial  de  l'homme  ou  vice-versa  *.  M.  Probst, 
dans  son  étude  sur  le  dessin  des  enfants  kabyles^,  a 
relevé  de  nombreux  exemples  de  cette  curieuse  transpo- 
sition dans  un  sens  ou  dans  l'autre. 

Est-elle  voulue  ?  en  certains  cas,  sans  doute,  lenfanl  a 
l'intention  de  créer  un  être  fantaisiste*',  comme  il  s'eft'orce 
parfois  de  saisir  la   ressemblance  des  physionomies",    le 


'   Déchelelle,  op.  /.,  I,  p.  257;  A..  1909,  p.  393;  RA..  1912.  I,  p.  232. 

^  Sur  le  caractère  des  figures  humaines  dans  l  art  paléolithique.  A. , 
1910,  p.  409  sq. 

«  Sully,  op.  /.,  p.  490,  518.  529,  5'iO,  fig.  52. 

^   Ibid..  p.  514,  529-30. 

^  Archives  de  psychologie,  1907,  p.  131  sq.  ;  surtout,  p.  134.  136:  Réj;i, 
L'art  chez  les  fous,  p.  70. 

"  Archives  de  psychologie,  1907,  p.  132:  ci-dessous,  p.  434. 

'  Sully,  op.  /.,  p.  5»7. 
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ridicule  des  visages  \  on  les  traits  ethniques"-.  Mais  le 
plus  souvent,  cette  confusion  résulte  de  Tinexpérience 
du  petit  artiste.  De  quoi  se  compose,  en  effet,  une  tète, 
qu'elle  soit  humaine  ou  animale  ?  des  mêmes  éléments, 
front,  nez,  bouche,  yeux.  L'enfant,  qui  réduit  tout  à  un 
petit  nombre  de  schémas,  n'est  pas  encore  sullisamment 
habile  pour  rendre  les  nuances  qui  distinguent  Vœ'\\  de 
l'homme  de  ceUii  de  l'animal,  la  bouche  humaine  du 
muille  bestial.  Un  point  ou  un  cercle,  voilà  l'œil  ;  un  trait 
horizontal,  la  bouche  ;  un  trait  vertical  ou  un  triangle,  le 
nez,  et  ces  éléments  s'appliquent  indifféremment  à  n'im- 
porte quel  être  vivant,  parfois  même  à  des  êtres  inani- 
més :  ne  voit-on  pas  des  locomotives  qui  ressemblent  à 
des  mille-pieds  ^  ? 

Cette  indétermination  se  retrouve  (diez  tous  les  artistes 
inexpérimentés.  L'auteur  d'un  dessin  en  broderie,  une 
folle,  a  voulu  montrer  comment  une  vieille  femme  pour- 
suit tout  le  monde  de  ses  méchancetés.  Les  person- 
nages ont  une  tête  ronde,  oii  un  point  central  figure 
l'œil,  et  où  un  long  nez  pointu  se  détache  sur  le  côté 
(fig-  129,  1).  C'est  à  s'y  méprendre  une  tête  d'oiseau. 
M.  Réjà  croit  cet  aspect  intentionnel  :  le  bec  symbolisant 
la  méchanceté  serait  d'autant  plus  long  que  la  méchanceté 
de  son  porteur  serait  plus  redoutable.  Mais  pourquoi 
tous  les  y^ersonnages  ont-ils  indistinctement  cette  tête 
d'oiseau* .' 

Les  demi-civilisés,  eux  aussi,  confondent  souvent  les 
pieds  et  les  mains  de  l'homme  avec  les  griffes  de  l'oiseau  ^. 
Comme  chez  les  enfants,  la  tête  est  traitée  de  façon  fort 
sommaire.  Elle  peut  ne  pas  se  détacher  du  tronc,  à  l'inté- 
rieur duquel  le  visage  est  marqué^  :  c'est  le  cas  dans  les 
statues  menhirs  et  dans  divers  autres   monuments'.   Ou 


'  A.,  1908,  p.  394. 

•■=  Ihid.,  p.  392,  399. 

^  Réjà,  op.  /.,  p.  71. 

"  Ihid..  p.  39,  rîg.  9. 

'•'  Sully,  op.  t.,  p.  490. 

®  Dessins  d'enfants.  A.,  1908,  p.  39. 

'  Uœrnes,  op.  L,  p.  149,  lig.  131  ;  REG.,  1910,  p.  386  ;  A. ,  1901,  p.  527  sq. 
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bien  elle  est  distincte,  mais  sans  détail  :  les  Bushinen, 
malgré  le  naturalisme  de  leurs  peintures,  n'en  tiennent 
presque  pas  compte,  et  la  représentent  par  une  simple 
tache,  sans  yeux  ni  oreilles^;  enfin,  quand  elle  précise  ses 


FiG.  129.  —  Figures  humaines  aux  traits  animalisés-. 


traits,  on  la  voit  devenir  semblable  à  une  tête  d'oiseau,  et 
souvent  aussi  le  corps  humain  est  d'apparence  si  singu- 
lière, qu'on  croirait  avoir  devant  les  yeux  les  images  de 


*  A.,  1900,  p.  80;  Cliristol,  I.art  dans  l  Afrique  australe,  p.  XIII. 

■  De  haut  en  bas  et  de  gauche  à  droite  :  1.  Dessin  de  fou,  Réjà,  op.  /.. 
p.  39,  fig.  9;  2.  Idole  des  iles,  Perrot.  HA.,  6,  p.  738.  lig.  328:  3.  Urne 
troyenne,  Hœrnes,  op.  /.,  p.  336,  fig.  104  ;  4.  Terre  cuite  chypriote, 
Perrot,  HA.,  3,  p.  552;  5.  Terre  cuite  mycénienne,  ihid.,  6,  p.  7  §8, 
fig.  3'i2;  6.  Id.  ;  7.  Terre  cuite  béotienne,  Perrot,  HA.,  6,  p.  749,  Gg.  343; 
8.  Cavalier  béotien  de  terre  cuite:  9.  Id..  BCH.,  1890,  p.  219,  fig.  6; 
10.  Urne  d'Ocdenburg,  Hœrnes,  op.  /.,  pi.  28;  11.  Fresque  de  Tirynthe, 
ihid.,  pi.  18  ;  12.  Vase  du  Dipylon,  Perrot,  HA.,  7,  p.  59,  fig.  6  :  13.  Grat- 
fite  de  vase  étrusque,  Martha,  Art  étrusque,  p.  455,  fig.  294. 


MM 


kangourous  '.   analogiques  à  ces  peintures  (juaternaires  où 
Ton  a  voulu  voir  des  sini^"es  antliro[)()inor[)lies. 


Si  maintenant,  avertis  pai-  les  exeni[)Ies  (|ue  nous  ont 
fournis  les  enfants,  les  fous  et  les  sauvages,  nous  retour- 
nons à  ranli(|uife\  nous  ne  serons  pas  surpris  de  constater 
cette  indéterjnination  non  seulement  dans  l'art  (piater- 
naire,  mais  dans  bien  d'autres  périodes  artistiques. 

On  sait  {|ue  Schliemami  a  voulu  l'econnaitre  Timage  de 
la  chouette,  emblème  dWthéna,  sur  les  vases  humains  de 
Troie,  type  général  qui  se  rencontre  partout-  f/ig.  129,  3). 
La  confusion  était  facile,  la  figure  se  réduisant  à  quelques 
traits  rudimentaires,  où  le  ne/et  les  sourcils  sont  schéma- 
tisés en  un  T,  sous  les  branches  duquel  s'ouvrent  de  gros 
yeux^.  M.  Siret,  (jui  recherche  partout  le  poulpe*,  n'a  pas 
manqué  d'identifier  cette  figure  avec  l  image  dégénérée 
de  l'animal  sacré  ^.  En  réalité,  «  les  découvertes  de  l'ar- 
chéolooie  obligent  le  monstre  à  revêtir  définitivement  sa 
forme  originaire,  celle  d'une  fée  nue  ou  à  demi-nue...^» 

En  Chypre,  les  grossières  figurines  de  terre  cuite,  mo- 
delées à  grands  coups  de  pouce,  sont  d'une  technique 
enfantine,  et  la  tète  montre  «  un  ne/  courbé  en  forme  de 
bec,  deux  gros  yeux  ronds  et  des  oreilles  démesurées-''' 
i/ig.  129,  4),  ou  bien  se  confond  avec  une  tète  de  ([uadru- 
pède*.  On  peut  suivre  l'humanisalion  progressive  de   ce 

'   Chi'istol,  /.  c. 

'  Sur  ce  sctiémii,  Hœines.  op.  /..  p.  336  sq.  ;  cf.  encore  Flamand  et 
Laquière,  Idoles  à  tète  de  chouette  du  Sahara  cenU-al,  Bulletin  Soc. 
Anthrop.  de  Paris.  1909,  p.  180;  A.,  1910,  p.  704. 

°  Décheletle,  op.  /.,  I,  p.  594  sq.  Les  origines  de  l'idole  néolitiiiqiie  ; 
Dussaud.  op.  L,  p.  221. 

*  Tome  I,  p.  170. 

^  Déchelelte,  op.  /..  p.  601. 

*=  Ihid..  p.  601-2. 

'   Perrot,  liA.,  III.  p.  552. 

**   Heuzey.  Catal.  des  figuiines,  p.  150. 
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visaiïe  bestial,  dont  les  traits  sont  à  la  fin  ceux  de  Tar- 
ohaïsme  orec  du  Vl^  siècle. 

Les  figurines  mycéniennes  en  terre  cuite  sont  tout  aussi 
rudimenlaires,  et  Ton  a  peine  à  reconnaître  la  déesse  dans 
ces  boudins  d'argile,  dont  le  haut,  aplati  pour  former  le 
torse,  est  surmonté  d'une  tète  d'oiseau^  (fig.  129,  5-IJ). 

Plus  tard  encore,  les  statuettes  de  la  Grèce  géomé- 
trique^ ou  archaïque  ne  témoignent  pas  d'efforts  plus 
heureux  pour  imiter  la  face  humaine  (//g-  129,  7).  «  Le 
profil  du  visage  est  indiqué  par  une  sorte  de  triangle 
presque  sans  épaisseur,  terminé  par  un  angle  obtus  qui 
rappelle  de  loin  un  bec  d'oiseau.  Les  yeux  trop  grands  et 
disposés  sur  les  deux  faces  du  triangle  de  façon  qu'on  ne 
puisse  jamais  les  voir  tous  deux  à  la  fois,  complètent  la 
ressemblance  avec  une  tête  d'oiseau  »  ^.  Ces  «maquettes 
à  bec  d'oiseau  »,  ainsi  (jue  les  archéologues  les  appellent, 
sont  nombreuses  et  se  sont  conservées  jusqu'à  une 
époque  assez  a\ancée  de  Tarchaïsme  '.  Comme  en  Chypre, 
on  voit  petit  à  petit  les  traits  bestiaux  s'adoucir,  la  face 
humaine  se  préciser,  dans  une  série  de  statuettes  qui 
amènent  par  transition  insensible  aux  visages  connus  de 
l'archaïsme  du  Yl'' siècle^.  Les  cavaliers,  eux  aussi,  dont 
la  tète  ne  se  distingue  tout  d'abord  pas  de  celle  de  leur 
monture,  et  ressemble  au  bec  d'un  oiseau  ou  au  museau 
d'un  singe,  se  différencient  suivant  la  même  progression, 
en  même  temps  que  la  tète  du  cheval  devient  plus  natu- 
relle^ ifig.  129,  S-9). 

Les  statuettes  néolithiques  de  .lablanica  en  Serbie,  de 
(iemeinlebarn,  ont  la  même  tète  d'oiseau  que  celles  de 
Grèce  ''. 

Ce  détail  caractéristicjue  des  (xuivres  primitives  n'est  pas 
spécial  à  la  ronde  bosse,  mais  se  rencontre  aussi  dans  la 


'  l'eriot,  HA.,  6,  p.  7'i5  sq. 

■'  Ihid.,  7,  p.  151. 

^  BCH.,  1890,  p.  205. 

^  Ihid.,  p.  207. 

'=>  Ihid.,  p.  207  sq. 

^  Ihid.,  p.  217  sq. 

'  A.,  1901,  p.  527  .sq.  ;  1895,  p.  298;  Hrei'iios,  op.  /.,  p.  208. 
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j)eiiitiii-('  et  lt>  dessin.  Les  personnages  à  bec  troiseaii 
exécutés  j)ar  une  folle  dans  un  asile  d'aliénés,  sont  sem- 
blables à  ceux  qu'un  artiste  inhabile  a  tracés  sur  une 
urne  d'Oedenburg'  (fig.  l'29,  10),  où  l'on  a  déjà  relevé 
d'autres  traits  primitifs,  la  longueur  démesurée  du  cou,  le 
corps  en  cloche-.  Ce  sont  encore  des  têtes  d'oiseau 
sur  la  fresque  de  Tirvnlhe  '  et  sur  les  vases  du  Dipvlon* 
(fig.  l->ii,  11-12). 


Il  apparaît  maintenant  avec  évidence  que  ces  ressem- 
blances entre  les  traits  humains  et  animaux  sont  le  plus 
souvent  involontaires  et  j)roviennent  de  rinexpérieuce  de 
l'ouvrier  à  discerner  les  traits  caractéristiques  de  l'homme 
et  de  l'animal.  L'indétermination  technique  aboutit  à  une 
indétermination  des  sujets.  C'est  pourquoi,  sur  le  gralUte 
d'un  vase  étrusque,  le  cheval  Pégase  a  la  même  tête  d'oi- 
seau que  les  hommes  sur  les  vases  du  Dipylon.  tandis 
que  la  Chimère  tourne  vers  le  spectateur  un  visage 
liumain^    /ig.1'29,  13). 


On  conçoit  l'importance  de  cette  constatation  quand  il 
s'agit  d'étudier  la  genèse  de  certaines  formes  iconogra- 
phiques de  l'art  ancien. 

On  a  souvent  discuté  sur  l'origine  des  types  monstrueux^. 
L'explication  la   plus  simple   voit   en  eux    le    produit    de 

'  Hœrnes,  op.  /..  pi    XXVIII. 

''  P.  125;  267. 

•'  Hœrnes,  op.  t..  pi.  XVIII,  9. 

*  Perrot,  HA.,  7,  p.  59,  lig.  6;  p.  176. 

*  Martha,  Art  étrusque,  p.  455,  lig.  294. 

"  Ex.  Wundl,  Vôl/,erpsrc/iologie  (2),  p.  150  sq.  ;  Hœrnes,  op.  t..  p. 
148  sq. 


rimaginalion,  de  la  fantaisie  de  Tartiste.  En  effet,  les 
enfants  imaginent  parfois  volontairement  des  monstres 
par  la  simple  réunion  de  parties  disparates  empruntées  à 
des  êtres  vivants:  d'un  oiseau  auquel  ils  ajoutent  deux 
pattes,  ils  font  un  quadrupède,  parce  que  Tidée  de  bipède 


^ 
^s7 


J=^ 


/v/^ 
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a  éveillé  en  eux  celle  de  quadrupède'"';  ou  bien,  ils  accor- 
dent à  un  oiseau  le  bras  d'un  homme^.  Un  petit  Kabyle 
a  dessiné  un  cheval  avec  des  hommes  à  l'intérieur,  et  ce 
dessin  prouve  que  «  la  conception  d'un  animal  suscep- 
tible de  contenir  des  hommes  dans  ses  flancs  a  dû  venir 
à  l'esprit  des  Grecs  tout  naturellement  »  *  (fig.  130). 

Il  est  vraisemblable  de  croire  que  certains  monstres  ont 
été  créés  de  façon  semblable  par  les  anciens,  qui  ont  pu 


'   D'après  Sully,  op.  /.,    p.  ôl'i,  (ig.   44  a,    el  Probst,  .irckiies  de  Psy- 
chologie, 1907,  p.  136  sq. 

'■*  Archives  de  psychologie,  1907,  p.  13'»  :  Snlly.  op.  /..  p.  XXII. 

»  Snlly,  op.  /..  p.  XXYI,  XXX. 

■'  Archives  de  psychologie,  1907,  p.  139-40,  lig.  35. 


donner  ensuite    une   intention   syniljolique    à    cette  union 
arbitraire  des  éléments  animaux  et  humains  ^ 


Mais  on  peut  aussi  avoir  re(;ours  aux  services  du  lolé- 
misnie.  Les  divinités  jadis  adorées  sous  une  l'orme 
animale  s'étant  petit  à  petit  anthropomorphisées",  les 
monstres  dériveraient  de  ce  stade  intermédiaire  où  les 
éléments  animaux  se  mêlent  encore  aux  éléments  humains. 
La  chouette  à  bras  d'homme  rappelle  le  souvenir  de  Tan- 
cienne  déesse  chouette';  Midas  aux  oreilles  d'âne  était 
primitivement  Tàne  divin...  *.  Lne  telle  interprétation,  très 
en  faveur  aujourd'hui,  n'est  pas  nouvelle,  puisqu'un  mis- 
sionnaire français  du  XVI 11"  siècle  expliquait  déjà  par 
le  totémisme  l'origine  du  type  de  la  Chimère'.  Ou  bien,, 
l'idée  de  revêtir  la  peau  de  l'animal  divin  sacrifié  dans 
certaines  cérémonies  l'ituelles  a  pu  donner  naissance  aux 
types  plastiques  des  dieux  à  tètes  d'animaux''. 

Ce  n'est  pas  ici  le  lieu  d'étudier  en  détail  ces  questions 
très  complexes;  il  nous  suffît  d'indiquer  quelques-unes 
des  opinions  émises  sur  l'origine  des  monstres. 


Le  principe  de  Vindéterniinalioii  primitive  permet  de 
recourir  encore  à  une  autre  explication,  émise  depuis  long- 
temps sous  une  forme  un  peu  différente,  et  d'attribuei- 
à  une  erreur  d'observation  visuelle  la  naissance  de  ces 
formes  hybrides. 

*  Ainsi  Giotio,  donnant  à  1  Amour  des  pattes  d'oisean  de  proie;  Bayef, 
Giotto,  p.  103. 

'  Héra  était  la  déesse  vactie  :  Zeus  Zagreus,  le  dieu  taureau  ;  Hippo- 
lyte,  le  cheval  divin,  etc..  Cf.  les  nombreux  travaux  de  M.  S.  Reinach. 
Cultes,  mythes  et  religions,  passim. 

^  Pottier,  BCH.,  1908,  p.  534  sq.  ;  AschA.,  1910,  p.  16. 

*  Reinacli,  op.  t..  II,  p.  254,  note  2. 
"  Ibid.,  I,  p.  9,  38,  note  1. 

«  Ihid.,  I,  p.  21. 
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L'apparence  des  objets  est  trompeuse,  et  les  savants, 
en  étudiant  les  monuments  antiques,  se  sont  souvent  laissés 
entraîner  à  reconnaître  des  formes,  des  détails  qui  n'exis- 
taient pas  en  réalité.  Piette  prétendait  que  les  artistes  pa- 
léolithiques avaient  sculpté  des  sphinx  et  un  cygne  à  trois 
têtes,  mais  de  telles  créations  leur  sont  inconnues  ',  et 
ne  sont  dues  qu'à  une  erreur  de  lecture  du  savant.  On 
croit  voir  sur  un  anneau  d'or  de  Gnossos  un  dieu  à  tête 
de  taureau  qui  descend  du  ciel  devant  un  édifice- ;  a-t-il 
vraiment  une  tête  bestiale,  ou,  hantés  par  le  désir  de  re- 
trouver le  souvenir  du  Minotaure,  les  archéologues  ne 
se  sont-ils  pas  laissés  suggestionner?  le  doute  est  permis 
devant  la  petitesse  de  l'image.  Le  soi-disant  monstre,  sur 
un  vase  de  Phylacopi,  est  en  réalité  un  poisson,  dont  la 
tête,  vue  de  l'ace,  a  été  mal  dessinée  par  le  peintre^. 

Les  anciens  ont  commis  les  mêmes  erreurs  que  les 
modernes.  Déjà  les  artistes  minoens  ont  dû  déformer  les 
modèles  égyptiens  qu'ils  reproduisaient,  et  c'est  à  cette 
cause  que  certains  archéologues  attribuent  cette  faune 
bizarre  qui  orne  les  empreintes  de  Zakro^.  Sur  un  vase 
grec,  Persée  est  en  présence  d'une  femme  à  tête  de  cerf: 
ne  serait-ce  pas  une  copie  inintelligente  d'un  sujet  bien 
connu,  où  la  tête  du  cheval  Pégase  sort  du  corps  décapité 
de  la  iNIéduse  '" .' 

Les  créations  incomprises  des  artistes  ont  donné  nais- 
sance à  de  nouvelles  légendes  '^.  jNL  S.  Reinach  a  montré 
comment  l'interprétation  erronée  de  peintures  a  créé 
les  légendes  grecques  de  Salmonée,  de  Prométhée,  de 
Tantale,  et  M.  Mâle  a  fourni  pour  le  moyen  âge  des 
exemples  analogues.  Réciproquement,  les  copistes  de 
manuscrits  ont  pu  modifier  le  sens  primitif  et  permettre 
aux  artistes  d'extraire  de  ces  erreurs  des  représentations 


'   Hœriies,  op.  /.,  p.  41  ;  DéclieleUe,  op.  /..  p.  223. 

'•*  JUS.,  1901,   p.   170,   fig.   'i8  ;   Lygrange,    La    Crète  ancienne,    p.    71, 
fig.  '14. 

•''  Dii8saud,  op.  /.,  p.  90,  (ig.  65,  p.  93. 

*  Hogartii,  JHS.,  1901,  p.  76;  RKG.,  1904,  p.   107. 

*  Reiiiacti,  Répert.  de  vases,  II,  p.  491. 

*  J'orne  I,  p.  319  sq,  ;  DéclieleUe,  op.  /.,  p.  440,  note  1. 


figurées  nouvelles'.  <*  La  tradition  i(onographi(|iie,  dit 
M.  Heinach,  tout  comme  la  tradition  littéraire,  vit  de 
malentendus  et  de  contresens'-  ». 

Certaine  école  a  voulu  ne  voir  dans  les  mythes  anciens 
que  de  simples  métaphores  inventées  par  les  poètes  et 
prises  au  sérieux  par  leurs  auditeurs.  De  même,  à  côté  de 
cette  nii/thûlogie  auriculaire,  la  DujUiologie  oculaire  a 
cherché  l'origine  des  mythes  et  de  diverses  formes  plas- 
tif|ues  dans  des  dessins  mal  interprétés  ■\  Le  type  de  la 
Chimère  et  sa  légende  proviendi-aient  d'une  conlusion  pro- 
voquée par  une  intaille  mycénienne  où  un  boucpietin  ou 
une  chèvre  étaient  représentés  derrière  un  lion.  L'artiste 
ultérieur,  voyant  la  tète  cornue  se  dresser  sur  le  dos 
du  fauve,  aura  cru  qu'elle  faisait  partie  de  ce  dernier  et 
aura  uni  les  deux  éléments  distincts  à  l'origine^.  Le  triple 
Géryon  dériverait  de  l'art  égyptien  où  trois  hommes  sont 
agenouillés  devant  un  héros  victorieux... 

M.  (^lermont-Canneau  a  érigé  ce  principe  fondé  sur 
l'erreur  en  un  système  d'explication  iconographi(|ue  '  au- 
quel on  peut  avoir  recours  dans  bien  des  cas. 

De  façon  toute  semblable,  on  peut  dire  que  l'indétermi- 
nation primitive,  dans  laquelle  sont  plongés  les  traits  de 
l'homme  et  de  l'animal  aux  débuts  de  l'art,  a  pu  induire 
les  artistes  ultérieurs  en  erreur,  quand  ils  ont  voulu 
s'inspirer  de  modèles  plus  anciens.  M.  Breuil  en  a  donné 
un  exemple  curieux*^,  à  propos  de  l'origine  du  taureau 
androcéphale  chaldéen.  Celui-(;i,  aux  débuts,  était  tout 
entier  animal  et  n'avait  pas  de  face  humaine;  mais,  dans 
les  plus  anciens  monuments,  l'artiste  encore  peu  habile 
n'a  pas  su  caractériser  nettement  la  tète  de  l'animal,  ce 
qui  est  très  naturel,  car  «les  yeux  et  le  mullle  d'un  bovidé 
vu  de  face  ne  sauraient  se  figurer  bien  dilïéremment  et 
éviter  cette    apparence   de    vague   anthropomorphisme  ». 

'  Tome  I,  [).  304. 

-  Cultes.  II,  p.  163. 

^  Goblet  d'Alviella,  Croyances,  rites,  institutions.  II,  p.  20  sq. 

'  Perrot,  HA.,  9,  p.  8;   .Milchhrefer,  Anfânge  der  griech.  Kunsl,  p.  81. 

•''  Mythologie  iconographique,  1878. 

"  R.\.,  1909,  I,  p.  250  sq.  Le  hison  et  le  taureau  céleste  chaldéen. 
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M.  Breiiil  pense,  étant  donnée  la  ressemblance  cons- 
tatée entre  les  plus  anciennes  images  du  taureau  chaldéen 
et  le  bison,  que  ce  dernier  a  servi  de  modèle  aux  ar- 
tistes. «  Quand  l'espèce  l'ut  devenue  rare  et  se  fut  retirée 
vers  le  nord,  les  artistes,  mis  en  face  des  œuvres  de  leurs 
devanciers,  cessèrent  d'en  connaître  le  réalisme  ;  la  barbe, 
le  front  bombé,  la  tête  de  face,  furent  antliropomorphisés 
davantage  encore,  jusqu'à  pi'oduire  ces  taureaux  androcé- 
phales  dont  M.  Ideu/ey  a  si  bien  étudié  la  sériation.  Ces 
erreurs  de  lecture  [permettent  de  s'imaginer  comment  le 
taureau  assyrien  androcéphale  a  pu  sortir  sans  effort  du 
type  original  représentant  le  bison,  lorsque  l'identité  de 
cette  espèce  émigrée  fut  oubliée  des  artistes  des  bords 
de  l'Euphrate  ». 

Quoiqu'il  en  soit  de  l'identité  originelle  du  bison  et  du 
taureau  chaldéen,  on  ne  peut  qu'approuver  l'ingénieuse 
explication  donnée  par  M.  Breuil  de  rhumanisation  pro- 
gressive de  ce  dernier  animal  :  elle  j)rovient  d'une 
confusion  graphique  qui  repose  sur  cette  indétermination 
primitive  du  type  humain  et  du  type  bestial. 

On  pourrait  aller  plus  loin,  et  croire  que  maintes  formes 
monstrueuses  de  l'art  orec  sont  nées  de  la  même  manière, 
<piand  leur  origine  ne  j)eut  être  expliquée  par  la  fantaisie 
de  l'artisle,  par  l'imitation  d'un  type  étranger,  ou  |)ar  les 
survivances  du  totémisme.  Supposons  qu'un  artiste  de  la 
Grèce  classique  ait  eu  enlre  les  mains  une  nia(|ueUe  à  bec 
d'oiseau,  celle  que  modelait  le  coroplaste  de  la  Béotie 
archaïque,  n'a-t-il  pas  pu  ci'oire  intentionnel  ce  détail  qui 
était  involontaire,  et  n';uira-t-il  \n\  penser  à  la  déesse- 
oiseau  .' 


Peu  à  peu,  l'indétermination  |)rimilive  des  sujets  cesse  ', 
comme    celle    des    techniques'-;    liiomme    et   l'animal   ne 

'    Cliez  rentaiil,  Sully,  op.  !..   p.  527. 

^  Différenciation  des  lecliniqnes  et  division  du  travail  en  Grèce, 
Gniraud,  La  main-d'œuvre  industrielle  dans  lancienne  Grèce,  p.  51  sq., 
56.  Sur  la  loi  de  différenciation  progressive,  Tarde,  Les  lois  de  l  imi- 
tation, |).  418,  note  1 
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risquent  plus  de  oonfonclre  leurs  traits,  et  les  grossières 
idoles  béotiennes,  les  cavaliers  à  bec  d'oiseau  deviennent 
humains. 

L'art  "rec,  dans  le  cours  de  son  développement  ulté- 
rieur, montre  un  processus  inverse  à  celui  qu'on  vient 
d'étudier.  Les  monstres  à  tète  d'animal,  au  visage  des- 
quels ranlhropomorphisation  erronée  avait  laissé  un 
aspect  encore  très  bestial,  s'hiuuaiiisent  de  plus  en  plus. 
Dans  lart  arcliaupie,  le  Silène,  avec  son  nez  camus, 
sa  barbe,  sa  (|ueue  et  ses  oreilles  de  cheval,  sa  crinière 
même',  est  très  voisin  du  démon  chevalin  qui  lui  a 
donné  naissance.  Avec  l'art  classique,  le  type  s'adoucit, 
l'origine  bestiale  s'atténue,  le  visage  revêt  même  une 
certaine  noblesse-,  et  le  Silène,  devenu  entièrement  hu- 
main, n'est  plus  cheval  que  par  de  légers  détails.  Pan,  le 
dieu  bouc,  parfois  entièrement  animal ^  arrive  lui  aussi 
à  se  confondre  avec  l'homme  :  les  cornes  et  les  oreilles, 
montrées  avec  discrétion,  permettent  seules  de  recon- 
naître le  dieu  arcadien. 

Il  s'agit  d'une  tendance  générale  de  l'art  grec,  qui 
s'applique  à  tous  les  types  monstrueux  ^  Le  goût  hel- 
lénique a  éliminé  progressivement  les  monstres  mal 
venus,  qui  ne  pouvaient  se  prêter  à  de  véritables  types 
artistiques,  et  ceux  (|u'il  a  gardés,  il  s'est  efforcé  de  les 
déo-ao-er  de  l'animalité^.  Les  Harpies,  les  Ervnnies,  la 
Gorgone,  d'horribles  qu'elles  étaient  dans  l'archaïsme, 
deviennent  belles  dans  l'art  classique. 

Il  faut  tenir  compte,  dans  cette  nouvelle  indétermination 
qui  commence,  non  seulement  du  goût  esthétique,  mais 
aussi  de  certains  facteurs  involontaires.  La  gueule  du  lion, 

'  Koscher,  Lexikoii.  s.  v.  Satyros,  p.  445-6,  lig.  1,  3  :  DA.,  s.  v.  Satyri, 
p.  1092. 

-  DA.,  s.  V.  Satyri,  p.  1093. 

'  Rosclier,  s.  v.  Pan,  p.  1409:  DA.,  s.  v.  Pan,  p.  300. 

*  De  même,  dans  l'art  romain,  le  Krouos  niithriaque  n'a  pas  toujours 
une  tète  de  lion,  mais  parfois  une  tête  de  jeune  homme  ;  le  sens  esthé- 
tique des  artistes  répugnait  à  celle  forme  monstrueuse  venue  de  TOrient, 
RA.,  1902,  I,  p.  3;  Cumont,  Monuments  relatifs  aux  mystères  de  Mithra, 
I,  p.  75. 

"  Lechat,  M. ,  p.  464. 
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dans  l'art  grec  comme  dans  Fart  moderne,  ressemble  de 
plus  en  plus  à  la  figure  humaine,  et  quelques  peintures 
et  sculptures  des  XVIP-  etXVIII"  siècles  touchent  même 
à  la  caricature^,  parce  que  l'artiste  ne  pouvait  s'inspirer 
de  modèles  vivants,  mais  travaillait  d'après  une  formule 
convenue  qu'il  dénaturait  de  plus  en  plus. 

Inversement,  il  arrive  un  moment  où  les  traits  de 
l'homme  se  rapprochent  de  ceux  de  l'animal.  Déjà  Simo- 
nide  d'Amorgos  expliquait  les  types  des  femmes  par  une 
prétendue  généalogie  animale,  l'une  descendant  du  porc, 
l'autre  du  singe,  une  troisième  de  l'abeille  *.  Au  IV  siècle, 
ces  analogies  s'efforcent  de  devenir  scientifiques  et  la 
physiognomonie  se  développe^;  on  étudie  les  rapports  qui 
peuvent  exister  entre  la  tète  humaine  et  la  tète  de  l'animal, 
et  l'on  en  revient  comme  jadis  à  confondre  parfois  les  deux 
types,  à  prêter  à  Thomme  des  éléments  bestiaux.  Le  trait 
dominant  de  la  figure  d'Alexandre  était  le  «  caractère 
léonin  »  du  visage,  qu'accentuait  l'arrangement  de  la 
chevelure,  redressée  sur  le  front  comme  une  crinière^, 
et  une  épigramme,  inspirée  d'une  œuvre  de  Lysippe, 
disait  :  «  Il  ne  faut  pas  mépriser  le  Perse  ;  on  pardonne 
aux  bci'ufs  de  fuir  devant  le  lion  ».  Les  Gaulois  hellénis- 
ticjues,  que  les  anciens  comparaient  aux  géants,  aux  Sa- 
tyres, ont  parfois  un  air  de  bestialité,  très  fortement 
accusé  dans  la  petite  tète  trouvée  à  Délos  ^. 

Enfin,  si  les  Satyres  étaient  humanisés  par  l'art  clas- 
si(jue,  on  voit  renaître  à  l'époque  hellénistique,  grâce 
à  la  passion  générale  du  réalisme,  la  tendance  archaïque 
qui  leur  donne  des  traits  repoussants  et  les  rabaisse  à 
l'animalité  d'où  ils  étaient  sortis*'.  On  exagère  dans  le 
masque  de  Pan  le  caractère  lascif  du  bouc,  et  le  dieu  re- 
trouve ses  pieds  iburchus^. 


'  Lauge,  Darstellung  des  Menschen,  p.  11  i  sq.;   RA.,   1909,  I,  p.  252. 

-  Croisct,  Histoire  de  la  littérature  grecque,  2,  p.   195. 

'  Cuyer,  l.a  uiiiuique,  p.  16  ^q. 

*  Lange,  op.  l.,  p.  115;  Collignon,  SG.,  11,  p.    i.!l;  i<l.,  f.ysippe.  p.  ;!9. 

'"  BCH.,  1910,  p.  497-8,  fig.  6-7. 

®  Pottier-Reinach,  Nécropole  de  Myriiia.  p.  !)8i. 

^  Roschcr,  s.  v.  Pan,  p.  l'»17  sq. ,  l'io2  sq,  ;  DA.,  s.  v.  Pan,  p.  301. 
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En  résumé,  si  rindéterminalion  primilivo,  (|ui  confond 
les  traits  de  l'homme  et  de  ranimai,  a  pu  dans  certains  cas 
permettre  la  ^enèse  inconsciente  de  formes  moiisli-iieiises 
on  la  bête  a  les  traits  humains  et  Thomme  les  traits  bes- 
tiaux, à  un  de<^ré  plus  avancé,  homme  et  animal  conlondtMit 
de  nouveau  leurs  traits,  mais  cette  fois  consciemment. 


Ce  qui  est  vrai  de  quelques  types  Test  aussi  de  Tart  en 
général,  qui  pendant  des  époques  entières  est  plongé 
dans  rindéterminalion  d'où  il  ne  sort  que  progressive- 
ment. 

Retournons  à  l'art  des  enfants  et  des  primitifs  modernes. 
Dans  les  schémas  que  trace  Tenfant,  et  qui  peuvent  aussi 
bien  s'appliquer  à  l'animal  qu'à  l'homme,  il  n'y  a  encore 
aucune  velléité  de  rendre  les  caractères  spécifiques  du 
modèle  ou  son  individualité,  et  la  distinction  ne  se  fait 
(|ue  par  des  moyens  tout  à  fait  extérieurs  :  ce  sont  des 
tvpes  abstraits.  L'homme,  on  le  reconnaît  à  son  pantalon, 
à  sa  pipe  et  à  son  chapeau;  co<dier,  il  tient  le  fouet  en 
main;  la  femme  a  des  jupes  et  une  ombrelle^.  Entre 
les  traits  de  l'homme  et  ceux  de  la  femme,  aucune  diffé- 
rence; l'enfant  a  le  même  visage  que  l'homme  mûr-  dont 
il  ne  se  distingue  que  par  l'absence  de  barbe;  de  portraits, 
point  encore...  En  un  mol,  l'art  est  [)longé  dans  le  chaos 
primitif,  et  ce  ne  sera  qu'avec  le  temps  que  la  différencia- 
tion s'effectuera  '. 

11  en  est  de  même  chez  les  demi-civilisés  :  pas  plus  (|ue 
les  enfants,  ils  ne  veulent  donner  des  images  individuelles, 
ce    dont    ils    sont    incapables,    mais    des    états    sociaux, 


'   Sully,  op.  L,  p.  450. 

"  Remarquer    que   l'enfant   dessine   surtout  des   adultes,    Arcliives    de 
psychologie,  1910,  p.  129. 
'■^  Sully,  op.  /.,  p.  451. 
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des  actions^:  des  Biihsinen  lirent  de  Tare,  poursuivent 
l'autruche  ou  Tantilope,  mais  ne  sont  pas  des  individus 
définis. 

Il  ne  faut  chercher  là  aucune  intention  profonde;  il  laut 
rendre  plutôt  Tinexpérience  technique  des  primitifs  res- 
ponsahle  de  cette  uniformité  des  types. 

L'art  antique  subit  la  même  loi"-.  On  représente  Thomme, 
la  femme  abstraits,  et  on  insiste  sur  les  caractères  du 
sexe  qui  les  distinguent  Tun  de  l'autre.  Mais  les  statuettes 
d'ivoire  du  Dipylon  n'ont  ni  âge  déterminé,  ni  indivi- 
dualité, pas  plus  qu'aucune  autre  oeuvre  des  ouvriers  néo- 
lithiques ou  géométriques. 

L'archaïsme  du  NI"  siècle  grec  ne  procède  j)as  dilférem- 
ment.  La  représentation  humaine  se  réduit  à  quelques 
types  toujours  les  mêmes,  l'homme  et  la  femme,  qui  jieu- 
vent  être  nus''  ou  drapés^,  au  repos,  c'est-à-dire  debouts 
ou  assis,  ou  en  mouvement. 

Dieux  et  mortels  ne  se  distinguent  pas  les  uns  des 
autres  par  leurs  traits  spécifiques.  Le  schéma  viril,  nu, 
debout,  les  bras  collés  contre  les  cuisses,  la  jambe  gauche 
avancée,  représente-t-ii,  comme  on  le  croyait  autrefois, 
le  seul  Apollon  ?  sans  doute,  parmi  la  riche  série  des 
Kouroi,  quelques  statues  sont  les  images  de  ce  dieu,  mais 
d'autres  peuvent  être  celles  de  Poséidon...  D'autres  sont 
les  efïioies  d'athlètes  victorieux^,  d'autres  encore  sont 
des  ex-voto  anonymes,  commémorant  la  piété  des  fidèles, 
ou  se  dressent  sur  les  tombes''. 


'  Chi'islol.  L  cul  dans  l'Afrique  australe,  p.  13-14. 

-  Pour  plus  de  délails,  of.  Jlcvue  d  l'^tliiiograpliic  el  de  Sociologie, 
1912,  p.  29  sq. 

'*  On  sait  que  la  femme  nue  est  rare  dans  larl  arciiaïquc,  lome  I.  p.  \'.M)\ 
Deonna,  op.  cit.,  p.  6. 

*  Le  type  masculin  drapé  est  peu  tréquent  dans  la  slaiuaire  aicliaïque, 
saut  dans  les  contrées  ioniennes,  Deonna,  /.  c. 

*  Ex.  les  statues  de  Cléobis  et  Bilon  à  Delphes,  dont  l'identificalion  ne 
fait  plus  de  doute,  depuis  les  reclierclies  de  M.  von  Premerstein,  JOAI., 
1910,  p.  41  sq.  ;  RA..  1911,  II,  p.  4:i,  n"  65;  AA..  l'.tll.  p.  'i6  sq.  ;  B.ui- 
nack,  Philologus.  1911,  p.  312  sq. 

'^  Deonna,  ï^es  ApoUons  arcftaïr/ues,  p.  9  sq.  La  dénomination  et  la 
destination  des  Apollons. 


Ou  Ta  tlil,  vv  sont  «  des  représentations  impersonnelles 
de  rhomnie  pris  en  pleine  jeunesse...  brillant  du  seul 
éclat  de  sa  jjcaulé  et  de  sa  force  corporelle  »  '.  La  Goi'é 
souriante  et  élégainnicut  parée  est-elle  Artéinis.  Athéna 
ou  une  prêtresse  ?  aucune  de  ces  dénominations  n'est 
fausse,  mais  chacune  prise  isolément  est  trop  restreinte, 
car  la  statue  féminine  peut  être  dé(\sse  ou  mortelle, 
s'élever  dans  les  sanctuaires  sous  une  apparence  ano- 
nyme, ou  commémorer  le  défunt  sur  sa  tombe". 

Entre  l'homme  et  la  femme,  la  différence  est  encore  peu 
mar(juée  et  s'obtient  par  1  indication  des  caractères  brutaux 
du  sexe,  plus  (|ue  par  les  caractères  spécifiques.  Une 
statue  de  femme  nue  du  Vl"  siècle  n'est  autre  chose  qu'un 
Kouros  au(|uel  on  a  retranché  le  sexe '.  Il  y  a  en  effet  une 
étrange  uniformité  entre  le  corps  féminin  et  le  corps 
masculin.  La  poitrine  de  la  femme  n'est  pas  modelée 
avec  réalisme;  la  statue  de  Nicandra,  les  torses  de  Tégée 
et  d'Eleuthernes  ne  peuvent  se  glorifier  de  leurs  appas, 
et  les  Corés  sont  le  plus  souvent  plates  comme  des 
j)lanches.  En  revanche,  certains  torses  masculins  ont 
des  pectoraux  très  développés  que  l'on  pourrait  prendre 
au  premier  abord  pour  féminins  *.  La  structure  du  bassin 
ne  diffère  pas  d'un  sexe  à  l'autre.  Tous  deux  portent  la 
longue  chevelure,  j)arfois  plus  ornée  chez  les  femmes. 
Les  traits  du  visaa-e  sont  semblables,  et  certains  Kouroi 
insulaires  sont  plus  efféminés  que  la  rude  tète  d'Héra 
trouvée  à  Olympie. 

En  présence  d'une  tète  isolée,  l'archéologue  hésite 
souvent  à  dii'e  si  le  sculpteur  a  voulu  représenter  un 
homme  ou  une  femme ^.  Une  tète  de  Delphes,  qui  a 
prêté  au  doute  ''.  est  évidemment  masculine,  à  cause  de 
sa   chevelure  courte.  Mais  celle  d'Eo-ine  est-elle  détachée 


'  Lechat,  SA.,  p.  15. 
-  Id.,  M.,  p.  264  sq. 

^  Mûller,  Nacktheit  iind  Enthlôssung,  p.  145. 

*  Erreur  sur  le  sexe  du  personiiaj^e  représenté,   MI*.,  XVII,  p.    l 'lO  et 
no  -S;  RA.,  1912,  I.   p.  111,  noie  1. 
^  RA.,  1910,  I,  p.  219. 
^'  Deonua,  Apolloiis  arcltaï(/iics.  p.  181,  n°  72. 


d'un  Koiiros  ou  (rime  Coré^?  Une  tête  de  Délos,  long- 
temps considérée  comme  Koiiros.  a  été  rajustée  sur  le 
corps  d'un  spliinx'^.  Même  doute  en  ce  (jui  concerne  une 
tête  de  M'ûo  ^  (fig.  131). 

Bien  plus,  la  (confusion  persiste  quand  le  haut  du  torse 

est  conservé.  Un  torse  de 
Délos  est  par  devant  aussi  plat 
que  la  statue  de  Nicandra,  et 
sa  grosse  chevelure  ressem- 
ble à  celle  des  torses  féminins 
de  Tégée  et  dEleuthernes, 
ou  à  celle  des  Kouroi  de 
Delphes  {fig.  132);  est-ce  une 
femme  ?  non, dit  M.  Perdrizet, 
puisque  la  ceinture  en  relief 
est  surtout  portée  par  des 
statues  masculines^.  Même 
hésitation  devant  un  autre 
torse  délien  '"  dont  les  seins 
sont  cette  fois  très  déve- 
loppés (fig.  133-^i)  ;  mais 
comme  ce  dernier  détail  est 
aussi  celui  d'un  torse,  mani- 
festement masculin''  puisque 
le  bas  du  corps  est  con- 
servé, on  peut  croire  qu'il  s'agit  d'un  Kouros.  De  tels 
exemples  ne  sont  pas  rares  dans  l'archaïsme  du  W  siècle, 
et  l'on  pourrait  reviser  l'état-civil  de  maintes  sculptures; 
la  stalue  assise  de  jNlilet,  dénommée  iemme  à  cause  de 
l'ampleur  de  ses  pectoraux,  ne  serait-elle  pas  masculine'? 
Entre  Les  âges  de  la  vie,-  il  n'y  a  pas  de  différence. 
L'homme    et    la    femme    sont    pris    Ions    deux   en    pleine 


Fig.  'l:il.  —  Tèle  de  Milo. 

(Deonna,  Les  «  Apollons  nrrliaï- 

fjues  »,  |).  220,  fîg.  146 1. 


'  Deonna,  up.  cit.,   1X2,  n"  78. 

-  /hi(t..  |).  2i:{. 

'  Ilnci.,  p.  211». 

♦  /hid..  |).  200. 

^  Ibid.,  p.  202. 

'■  Ih'uL,  p.  20 'i. 

'  Poi-fot,  ll.V.,  S.  p.  275,  Wyr.   \\\  ■   Dponna,  op.  cil..  |).  :i0(i,  nolo  .'}. 
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jeunesse;  la  barbe,  raie  dans  la  plastique  K  mais  IVéquente 

dans   la   peinture  de  vases  et  le   relief,  est  un  indice  de 

maturité  qui   ne    modifie    pas    les    traits    du    visaçre.    Le 

vieillard,  malgré  sa  calvitie, 

est  aussi  robuste  (|u 'un  jeune 

honuue.     Les    enfants    sont 

des   adultes    en    miniature, 

aussi   {'(n'tement  eliar[)entés 

que  les  athlètes...  Point  de 

portraits,    mais  une    iniper- 

sonnalité    complète     donne 

un  air  de  famille  à  tous  ces 

visages'". 

On  ne  distiny-ue  donc  ces 
types  entre  eux  ((ue  par  des 
moyens  tout  à  fait  exté- 
rieurs, qui  souvent  sont  in- 
suffisants. Trouvé  sur  une 
tombe,  le  Kouros  sera  le 
portrait  du  mort,  à  moins 
qu'il  ne  soit  l'image  d'une 
divinité   funéraire';    trouvé 


FiG.  v.yi. 


Torse  de  Délos. 


dans  la  cella  du  temple,   il      iDeonna,  op.  cit..  p.  200,  fîg.  91.) 
sei*a   image  de    culte,    mais 
dans    l'enceinte,    il    pourra 

être  ex-voto  impersonnel,  effigie  d'athlète,  ou  encore  le 
dieu  lui-même.  On  donnera  à  la  divinité  les  attributs  qui 
lui  sont  particuliers,  et  ceux-ci  en  bien  des  cas  serviront  à 
la  reconnaître;  Athéna  aura  la  lance  et  l'égide,  Artémis 
l'arc,  Apollon  l'arc  et  le  faon...  ^lais  une  statue  qui  porte 
les  attributs  du  dieu  peut  ne  pas  le  représenter;  le  dona- 
teur peut  mettre  dans  la  main  de  son  ex-voto  l'attribut  de  la 
divinité  à  laquelle  il  adresse  son  hommage,  sans  prêter  à  son 
offrande  le  nom  de  cette  divinité*.  L'inscription  elbî-méme 


'  Deonna,  op.  cit.,  p.  25o,  note  2. 

■'■  Sur  le  porU-ait  archaïque,  p.  257  sq. 

*  Deonna,  op.  cit.,  p.  17. 

*  Ihid.,  p.  U. 
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n'apprend  parfois  rien;  Pythias  et  Aschrion  ont  gravé  sur 
les  cuisses  d'un  Kouros  une  dédicace  à  ApoUoi  archer; 
elle  n'implique  pas  nécessairement  que  la  statue  est  celle 
d'Apollon  et  que  Tépithète  fait  allusion  à  Tare  tenu 
dans  une  main,  d'aulant  plus  que  les  bras  collés  au  corps- 
ne  pouvaient  tenir  aucun  attribut  ^ 


FiG.   I3;i-'i.  —  Torse  de  Délos. 
iDeoniia.  op.  cit..  p.  202,  fig.  97-8.) 

Le  peintre  de  vases  peut  déterminer  avec  plus  de 
(■ertitude  ses  personnages,  car  il  a  à  sa  disposition  des 
moyens  qui  man([uent  au  sculpteur.  Le  nom  sera  écrit 
à  côté  de  la  ligure-;  il  sera  plus  facile  de  multiplier 
les  atti'ibuts  caractéristi(jues,  et  l'ensemble  de  la  scène 
pernu^ttra  souvent  d'identifier  les  acteurs  par  le  con- 
texte. Ces  distinctions  seront  parfois  assez  subtiles,  et, 
par   des    moyens  conventionnels,   on  voudiM   caractériser 


'   Deonna,  op.  cit.,  p.  158,  360. 
-   PciTOt,  HA.,  9,  p.  217,  356. 
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Irlre  moral  du  perso  un  âge  :  les  reloui'hes  blanches  sur 
les  vases  oorinthiens  ne  servent  pas  seulement  à  dis- 
tinguer rhomme  de  la  i'emme,  mais,  sur  une  amphore 
où  Tvtlée  s'apprèle  à  égorger  son  épouse  infidèle, 
Pérékivnienos  a  les  mêmes  chairs  blanches  que  son 
amante  *. 

Comment  saura-t-on  avet'  certitude  (|u  il  s  agit  d'un 
portrait?  Charès  a  pris  soin  de  préciser  son  identité  : 
«Je  suis  Charès,  (ils  de  Cleisis,  chef  de  Teichioussa  ; 
la  statue  appartient  à  Apollon  ».  Mais  Eaque,  (ils  de 
Bryson.  dont  l'inscription  dédicatoire  se  lit  sur  la  statue 
de  Samos,  nest  j)Ius  aussi  affirmatif;  il  se  borne  à  dire 
(pTil  a  consa(M"é  la  statue  à  Héra  ;  toutefois,  une  statue 
masculine  dédiée  à  une  divinité  féminine  par  un  homme, 
doit  sans  doute  possible  représenter  ce  dernier-.  Mais 
quand  la  statue  féminine  est  dédiée  par  une  femme  à  une 
déesse,  autrement  dit  (|uand  il  n'y  a  pas  de  difterence  de 
sexe  entre  le  donateur,  l'offrande  et  la  divinité  qui  reçoit 
le  don,  comment  décidera-t-on  s'il  s'agit  de  l'image  du 
mortel  ou  de  la  divinité?  Nicandra  a  consacré  à  Artémis 
une  statue  de  femme   ... 


Le  V^  siècle,  époque  de  progrès  techniques,  a  su  se 
délivrer  de  presque  toutes  les  entraves  qui  paralysaient 
les  imagiers  du  VI''^  Toutefois,  cette  indétermination 
des  types  persiste.  Les  causes,  il  est  vrai,  en  sont  diffé- 
rentes. L'artiste  du  Vl"  siècle  était  trop  occupé  par  sa  lutte 
contre  la  matière  pour  réussir  à  traduire  son  idéal  dans  la 


1   Perrot.  HA.,  p.  645-6.  fîg.  356. 

^  La  différence  de  sexe  entre  celui  qui  offre  l'image  et  celui  auquel 
s  adresse  le  don  fournit  donc  un  élément  précieux  d'identification.  Ktié- 
ramyès  a  consacré  à  Héra  une  statue  féminine  :  c'est  donc  l'image  de  la 
déesse. 

«  BCH.,  1879.  p.  4  liuscriptioii). 

*  Tome  III,  p.  191  sq. 
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pierre  ou  le  Jjronze.  Mais  au  V,  sorti  vainqueur  de  ce 
conflit,  il  réalise  l'image  (|u'il  avait  créée  dans  son  esprit. 
Les  types  abstraits,  que  l'artiste  antérieur  répétait  par 
incapacité  technique,  il  les  perpétue  volontairement,  car 
il  veut  s'élever  au-dessus  de  l'accidentel,  pour  ne  retenir 
que  ce  qui  dans  la  nature  et  dans  l'homme  est  éternel'; 
l'inconscience  autrefois  est  devenue  conscience,  l'indé- 
termination involontaire  est  devenue  volontaire. 

L'idéal  athlétique  qui  hante  l'artiste  épris  du  corps 
robuste  des  éphèbes,  unifie  tous  les  types.  La  femme  est 
virile;  l'enfant,  quel  que  soit  son  âge,  a  des  muscles  puis- 
sants; le  vieillard  n'est  pas  atteint  par  la  décrépitude  qui 
affaisse  les  corps  et  ride  les  chairs.  Tous  les  êtres  sont 
ramenés  à  un  âge  unique,  et  les  puérilités  de  l'enfance,  la 
grâce  féminine,  la  tristesse  de  la  sénilité,  n'ont  pas  plus 
de  prise  sur  les  corps  que  sur  les  visages.  Ceux-ci  ne 
s'émeuvent  pas  et  ne  sont  point  individuels.  Le  portrait 
réaliste  n'existe  pas,  et  seul  le  casque  de  stratège  distin- 
gue Périclès,  comme  la  lyre  distingue  le  poète.  L'homme 
idéal  est  élevé  au  rang  des  dieux  ;  et  ces  derniers,  pas 
même  au  temps  de  Phidias,  ne  se  difïerencient  encore  les 
uns  des  autres  par  leur  être  intime-.  Comme  au  M"  siècle, 
les  attributs,  les  attitudes,  c'est-à-dire  des  éléments 
étrangers  à  l'essence  du  personnage,  servent  à  distinguer 
les  types  entre  eux. 

Et  comme  au  VI'^  siècle  encore,  la  confusion  est  sou- 
vent facile  pour  les  archéologues.  Telle  tête  de  femme  a 
été  prise  pour  une  tête  masculine'',  car  si  les  traits  du 
visage  sont  semblables,  la  chevelure  des  femmes  est 
souvent  aussi  courte  que  celle  des  hommes.  Dieu  ou 
athlète?  la  réponse  est  parfois  douteuse,  car  la  chevelure 
athlétique  est  donnée  aux  (li\inités,  et  les  attributs  sont 
incertains  *... 


1  Tome  lit.  p.  231  s(|. 

''  Lange,  op.  /.,  p.  159-60;  MAI.,  V.  p.  212,  noie  1. 

*  Tète  d'Altiéna  de  Bologne.  Kui-lwangler,  \IP.,  p.  17;  Joubin,  SG., 
p.  153,  etc. 

■•  Pour  plus  de  détails,  cf.  Hcvue  d  Etliuograpliie  et  de  Soeiologie, 
1912,  p.  32  sq. 
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L'iiuléteiMiiination  des  siijots  n'a  doue  pas  cessé,  mais 
elle  est  causée  par  licléal  même  de  l'art,  et  non  plus  par 
rinexpérience  techni(|iie. 


Il  faut  attendre  les  pi-o<2;rès  du  /•é'<'///.ç/;/c  pour  voir  s'effec- 
tuer la  diil'érenciation  complète,  et  l'artiste  donner  à  chaque 
sexe,  à  cha([ue  âge,  à  chaque  mortel,  à  chacpie  dieu,  ses 
caractères  spécifujues.  L'enfant,  la  leinme,  le  vieillard 
auront  les  formes  qui  leur  sont  propres;  le  dieu  ne  se 
confondra  plus  avec  le  mortel,  et  cette  distinction,  faite 
dès  le  IV*  siècle,  atteindra  son  point  culminant  à  l'époque 
hellénistique. 

Mais,  ainsi  qu'on  l'a  constaté  dans  d'autres  cas,  un  phé- 
nomène inverse  se  produit  à  cette  époque;  le  réalisme, 
(|ui  a  fait  déchoir  les  dieux  de  l'Olympe,  les  rapproche 
des  humains  dont  ils  prennent  toutes  les  tares;  ils  souf- 
frent comme  eux,  ils  sont  vieillis,  décourasfés...  ;  certains 
types  virils  s'efFéminent,  et  la  confusion  primitive  repa- 
raît en  bien  des  points  ^ 


'    Tome  III,  p.  o40  sq. 


XV 


DE  L'INCONSCIENCE   A  LA  CONSCIENCE 


C.  LES  ANALOGIES  ENTRE  L'ART  DES  DÉBUTS 
ET  CELUI  DE  LA  MATURITÉ. 


L'importance  des  détails.  —  Le  diiasme.  —  La  statuaire 
en  terre  cuite.  —  Les  pièces  rapportées. 


Le  procédé  est  inconscient  aux  Jéliuts.  puis  devient 
conscient,  et  |)ai'rois  retourne  au  stade  primitif;  les  sujets, 
les  techni(|ues  sont  indéterminés,  puis  se  dillerencient, 
{)()ur  retournei-  plus  tard,  dans  certains  cas,  à  la  coniusion 
originelle.  Ainsi,  les  nondjreux  exemples  qu'on  a  déjà 
donnés  montrent  que  si  l'art  de  la  fin  ressemble  à  celui 
des  débuts,  et,  retombé  dans  l'inexpérience  tecdinique, 
retrouve  les  mêmes  formes  instinctives.  Va  il  des  époques 
de  maturité,  en  pleine  possession  de  ses  moyens  encore, 
ressemble  aussi,  mais  pour  de  tout  autres  causes,  à  Vart 
du  commencement.  On  peut  fournir  un  certain  nombre 
d'exemj)les  encore  de  ce  phénomène  curieux. 


L'importcince  des  détails.  —  L'enfant  ne  tient  pas  à 
imiter  exactement  son  modèle,  mais  à  en  énumérer,  a 
l'aide  du  crayon,  ce  qu'il  en  sait.  Son  dessin  est  un  S(  héma, 
réunissant  divers  détails,  yeux,  nez,  jjouche,  même  ceux 
qui  ne  sont  pas  visibles  en  réalité  ^  Dans  son  désir  de  ne 
rien  omettre  qui  soit  caractéristique,  il  ne  se  laisse  pas 
tromper  par  les  lois  de  l'apparence  visuelle,  il  se  moque 
de  la  perspective  (|ui  supprime  certains  détails,  il  oblige 
le  spectateur  à   regarder  un  objet   au  travers  d'un  autre. 


*    Sully,  op.   !..  p.  544  sq. 


et  montre  im  orand  dédain  pour  le  dessin  (Tun  profil 
correct,  comme  étant  une  description  incomplète  du  mo- 
dèle. 

L'homme  n'apparait  donc  pas  à  Tenfant  comme  une 
unité  coordonnée,  mais  comme  une  mosaïque  de  pai'ties 
indépendantes,  plus  ou  moins  intéressantes,  qui  ont  leur 
fin  en  elles-mêmes.  Sa  prédilection  pour  tout  ce  qui  est 
minutieux  et  petit  est  très  nette.  Dans  un  paysage,  il 
s'intéressera  surtout  à  une  fleur;  dans  un  ensemble,  le 
détail  accaparera  toute  l'importance  ^ 

L'artiste  primitif,  lui  aussi,  attache  une  importance 
énorme  aux  détails  au  détriment  de  l'ensemble.  Cet  amour 
du  détail  lui  l'ait  surcharger  d'ornements  ses  vases,  leur 
donne  des  formes  compliquées  qui  se  simplifieront  avec 
le  temps".  De  même,  le  caractère  saillant  des  langues 
primitives,  c'est  leur  complexité,  leur  surabondance  de 
termes  concrets,  dont  plusieurs  s'applicjuent  souvent  à 
un  même  objet,  et  leur  manque  de  termes  synthétiques, 
abstraits  •\  Dans  tous  les  domaines,  le  premier  âge  est 
donc  celui  de  la  complication  des  éléments  aux  dépens  de 
l'unité. 

L'archaïsme  grec  du  Vl''  siècle',  l'art  du  moyen  âge 
commençant,  témoignent  de  cette  crainte  propre  aux  no- 
vi(;es  de  ne  mettre  jamais  assez  de  détails,  et  M.  Lechat 
a  dit  justement  des  Gorés  :  «  Elles  veulent  être  examinées 
une  par  une  et  chacune  d'elles  détail  j)ai*  détail,  et  cette 
méthode  est  commandée  par  les  habitudes  techniques  des 
artistes  primitifs  eux-mêmes.  La  crainte  des  minuties, 
salutaire  d'ailleurs,  serait  une  erreur  de  jugement  en  pré- 
sence de  ces  statues  qui  ne  sont  f|u'un  composé  de  détails 


'    Kcjà,  op.  /.,  [).  7*J  :  Sully,  op.  t..  p.   'i2l{.  425. 

^  JHS.,  1902,  p.  ',Vi,  etc.;  chez  les  fous,  Uéjà,  op.  /..  [>.  2'i.  Delarioix  : 
«  Ce  qu'il  faut  sacrifier.  Graufl  art  ([ue  ne  connaissent  pas  les  novices; 
ils  veulent  tout  montrer.  »  Journal.   III,  p.  217. 

'  Lévy-Brulii,  Les  fonctions  mentales  dans  les  sociétés  inférieures, 
p.  152  sq.,  155,  174,  190;  Lalo,  Esfjuisse  cl  une  esthétique  musicale 
scientifique,  p.  262  (ex.  en  musique). 

*  He.izey,  BCII.,  1884,  p.  333;  Loclial,  SA.,  p.  VI;  lî.\.,  1909,  H, 
p.  242  ;  lonie  III,  p.  188. 
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minutieusement  exécutés,  dont  j)as  une...  n'a  été  laite 
pour  une  vue  d'ensemble,  ni  seulement  yiour  être  regar- 
dée à  f|uelc[ues  pas  de  dislan("e  »  ^. 


l'eu  à  peu  Tentant  s'élève  à  la  synthèse,  et  son  intérêt 
pour  le  détail  décroît  avec  l'âge "-.  L'artiste  antique,  lui 
aussi,  passe  bientôt  à  une  vue  plus  compréhensive,  va  du 
particulier  au  général,  de  la  vue  limitée  des  détails  à  la 
vue  d'ensemble  \  et  l'art  sobre  du  V  siècle  grec  succède 
à  l'art  minutieux  du  W''. 

Mais  quand,  après  des  siècles  de  labeur,  la  virtuosité 
parfaite  des  hellénistiques  a  remplacé  l'inexpérience  des 
vieux  imagiers,  on  voit  reparaître  ce  même  goût  immodéré 
pour  le  détail,  amené  souvent  par  les  exagérations  du 
réalisme.  L'attention  de  l'artiste,  comme  celle  du  specta- 
teur, est  attirée  par  les  minuties.  Dans  la  frise  de  Per- 
game,  «  le  pied  droit  de  Gybèle  placé  en  avant  est  en 
pleine  lumière;  tout  aussitôt  l'artiste  l'entoure  d'une 
chaussure  ciselée  avec  amour,  qui  attire  le  regard  aux 
dépens  du  reste  ;  la  foudre  de  Jupiter  est  un  instrument 
de  serrurerie  des  plus  compliqués,  un  vrai  chef-d'œuvre 
de  maîtrise  »  ^  Ce  sont  des  franges,  des  broderies  \  que 
la  sobriété  de  l'art  classique  négligeait. 

La   draperie,  (|ui  aux  beaux  temps  de  l'art  sert  à  faire 

'    Lecliat.  M.,  p.  392;  cf.  IJeoiina,  Peut-on  comparer...,  p.  51. 

-'  Tome  III.  p.  109. 

'  Fromentin  :  «  J'étais  au  bord  de  la  Seiue,  un  jour  de  printemps,  avec 
un  paysagiste  célèbre  qui  fut  mou  maître.  Il  m'expliquait  les  change- 
ments que  l'expérience,  l'étude  des  musées,  ses  voyages,  en  Italie  sur- 
tout, avaient  apporté  dans  sa  manière  de  voir  les  choses  el  de  sentir. 
Il  me  disait  qu'aujourd'hui  il  n'apercevait  plus  que  des  résumés  là  où 
jadis  il  était  enchanté  par  les  détails,  et  qu'après  avoir  cherché  le  parti- 
culier, il  cherchait  maintenant  la  forme  et  l'idée  typique.  » 

*  Rayet,  Etude.s  cl  arch.  et  d'art,  p.  262. 

*  Tome  III,  p.  110. 
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valoir  le  corps,  tout  en  conservant  sa  vie  |)ro[)re,  et  lui 
est  étroitement  subordonnée,  en  vient  à  être  traitée  pour 
elle-même  :  sur  des  reliefs  romains,  on  verra  ses  plis 
savants  étalés  sur  le  trône  vide  d'un  dieu  ^.  «  Quand  donc 
la  draperie  fut-elle  jamais  un  sujet  de  sculpture  en  soi, 
hormis  sous  forme  de  voile  sur  les  urnes  au  XVII''  sièi;le 
et  dans  (|uelques-unes  des  décorations  scéniques  italiennes 
d'ordre  inférieur?  La  draperie,  comme  telle,  est  toujours 
répiig-nante  ;  elle  n'intéresse  que  par  les  couleurs  qu'elle 
revêtira  et  les  effets  que  lui  communiquera  quel(|ue  forme 
ou  quelque  force  étrangère.  Toutes  draperies  nobles,  soit 
en  peinture,  soit  en  sculpture,  ont,  en  tant  qu'elles  sont 
autre  chose  qu'une  pure  nécessité,  à  remplir  lune  de  deux 
grandes  fonctions  :  elles  sont  les  interpi-èles  du  mouve- 
ment et  de  la  oravitation  »  ^.  > 


Cette  dissociation  des  parties  amène  l'artiste  hellénis- 
tique à  commettre  les  mêmes  erreurs  (|ue  son  j)rédéces- 
seur  archaï(|ue. 

L'enfant,  attiré  par  les  détails,  ne  se  tlonne  pas  la 
peine  de  les  coordonner  en  un  tout  homogène,  mais  les 
accole  tant  bien  que  mal.  Il  n  a  aucun  sentiment  de  leur 
position  respective,  il  les  met  à  la  mauvaise  place  :  les 
moustaches  au-dessus  des  yeux ',  ïœW  parfois  en  dehors 
de  la  tète\  les  bras  attachés  au  hasard,  avec  des  mains 
aux  doigts  en  nombre  illimité''. 

Les  exemples  analogues  sont  l'récjuents  dans  lart  pri- 
mitif, oîi    la  forme   humaine  est  une  mosaïque  de  parties 

'  MP.,  VI,   l.S'.t',»,  |).  171,  (iiî.  G;  Ausunia,  IV,  190'.t,  p.  2'.9  sq.,   p.  2.î'i, 

fig.  5. 

^  l-luskiu,  l.cs  sept  lampi's  de  I  architecture,  tiad.  Elwall,  p.   180-1. 

=•  Sully,  op.  /..  p.  469. 

^  Ihid.,  p.  XXXI,  469;  Hœrnes,  op.  /..  p.  .'>»()•,  sur  une  iiilaille  crétoise, 
MA..  IX,  p.  433,  fig.  52  A. 

*  Sully,  op.  /.,  p.  489,  f.g.  25. 


isolées  sans  lien  intime  les  unes  avec  les  autres  ^  Sur  les 
statues-menhirs,  la  plupart  des  organes  sont  indiqués, 
mais  aucun  n'est  encore  à  sa  vraie  place"-;  les  bras  partent 
des  sourcils ',  les  seins  sont  placées  si  près  des  yeux  qu  ils 
semblent  appartenir  au  visage'. 


FiG.  135.   Déf'aul  de  coofdination  ' 


Cet  état  persiste  longtemps  dans  l'art  grec,  et  de  façon 
atténuée  dans  l'archaïsme  du  V  siècle.  L'attention  de 
l'artiste  est  encore  trop  occupée  par  les  nombreux  détails 
dont  se  compose  son  œuvre  pour  être  capable,  malgré  les 
progrès    réalisés,    de   les  coordonner   sans    erreurs.    Les 


'   Seta,  (ienesi  dello  Scorcio.  p.  56. 

-  Déchelelte,  up.  t..  I.  ]>.  587. 

'   Hœrnes,  op.  /.,  p.  244. 

*  DécheleUe,  op.  l.,  I,  p.  588;  Hœrnes,  op.  L.  p.  171  ;  seins  presque 
à  la  hauteur  du  menton  sur  le  vase  de  Guudestrup,  Reinach,  Répert.  de 
reliefs  i;rec.s  et  romains,  I,  p.  148. 

^  Stèle  do  l'Hoplitodrome,  Perrot,  HA.,  8,  p.  649,  (!g.  333;  relief 
d'Athéna,  Acropole  d'Athènes. 
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boucles  lie  cheveux,  sur  la  stèle  de  l'Hoplitodrome  (fig. 
I.'Jd,  1)  tombent  encore  sans  souci  de  la  verticale,  et  la 
draperie  des  Corés  est  parfois  en  contradiction  avec  leur 
attitude  '.  Sur  un  relief  ionien,  un  personnage  poursuit 
un  cerfà  une  allure  rapide,  mais  le  chien  mord  tranquil- 
lement Tanimal  au  ventre'-;  sur  une  frise  en  terre  cuite, 
le  char  est  lancé  au  galop,  jnais  le  guerrier  y  monte  sans 
hâte,  comme  de  pied  ferme ^. 


Petit  à  petit  les  difïerents  éléments  s'unissent  entre  eux 
harmonieusement^.  Le  torse  ne  se  présente  plus  de  face 
sur  des  jambes  de  profil^,  la  tète  ne  se  retourne  j)as  sens 
devant  derrière  *^,  la  draperie  s'adapte  aux  formes  et  aux 
mouvements  du  corps  :  il  y  a  désormais  un  lien  organique 
entre  les  dillérentes  parties  d'un  toul^. 


'   Tome  III,  p.  221-2. 

-'  MRI.,   1906.  pi.  XV,  p.  325. 

"   Ihid..  p.  6'.t. 

*  Cf.  ce  que  dit  Lœwy,  Griech.  Plaslik,  p.  25,  à  propos  des  sculptures 
d'Olympie,  dont  les  draperies,  les  chevelures,  sont  plus  naturelles  ([ue 
dans  les  oeuvres  antérieures,  et  s'adaptent  aux  niouvenieiils  des  person- 
nages :  «  lin  crsleren  Kalle,  wie  ùberhaupt  in  der  arohaischeu  Kuust,  hat 
der  Kimslier  sicli  niclil  in  die  Situation  hineiuversetzt,  sondern  bleibt 
ausserlich  in  dem  Hauptiuoliv  bcfjniiren,  ohne  daraus  die  weitereu  Vq\- 
gerungen  abzuleilen,  wie  es  hiugegen  der  Kiinstler  von  Olympia  tut.  » 

^  Tome  III.  p.  202;  cf.  au  V*-'  siècle  encore  l(?s  incoi-rcclions  persis- 
tantes dans  la  liaison  du  thorax  aux  membres. 

"    Tome  III,  p.  'i:{4. 

'  Toutefois  on  relève  encore  dans  l'art  du  V'=  siècle  certain  manque 
de  coordination,  tome  III,  p.  222  ex.  La  chevelure  des  éplièbes  de  Cha- 
chrylion  n'est   pas   unie  organiquement  au  crâne  (Hartwig,  op.  /..  p.  23) 

et  ressemble,    c me  (-elle  des   statues,  à   une  perruque.    Chez  certains 

peintres  de  vases,  comme  Onésiiuos,  Douris,  le  pétas(?  ne  s'eulbnce  pas 
sur  la  tète;  est-ce.  comme  le  croit  Hartwig  {op.  /.,  p.  5081,  l'imitation 
d  une  mode?  Ce  serait  pkuôt  dû  à  un  manque  analogue  de  coordination; 
les  enfants,  eux  aussi,  dessinent  la  tèle,  puis  le  chapeau,  qui  est  posé  en 
équilibre  sur  le  crâne. 


'iS!) 


Avec  l'époque  hellénisli<|ue,  loiitefois,  réajîparaissent 
des  contradiclions  semblables  à  celles  qu'on  vient  de 
relever.  Ce  sont  des  (Iraj)eries  violemment  agitées  par  le 


FiG.  loG.  —  Aflémis  de  Délos. 


vent  sur  des  figures  au  repos.  Aphrodite  est  assise  sur 
un  cygne  tranquille,  et  le  mouvement  du  vêtement  qui  se 
gonfle  en  arc  de  cercle  derrière  elle  n'est  pas  justifié  par 
celui    de   la    figure  \     Sur    un    relief  romain,    un  cavalier 


*   PoUier-Reinach,  Nécropole  de  Myrina.  p.  278,  pi.  V. 
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s'avance  au  pas,  et  la  draperie  s'envole  derrière  lui  ^.  Au 
contraire,  le  copiste  qui  a  jeté  une  chlamvde  sui-  le  bras 
tendu  de  TApoUon  du  Belvédère,  n'a  pas  compris  que 
cette  draperie  lourde  et  calme  était  en  opposition  avec 
l'élan  du  dieu"^.  Dans  un  groupe,  Dionysos  au  repos  s'ap- 
puie nonchalamment  sur  un  jeune  satyre  qui  marche '\ 
Enfin,  il  semble  que  deux  vents  contraires  agitent  le  vête- 
ment de  l'Artémis  à  la  biche  trouvée  à  Délos  ^  (fig-  i'^^V  ' 
les  plis  du  chiton,  entre  les  jambes,  sont  repoussés  de 
droite  à  gauche;  ceux  qui  se  dressent  dans  le  vide,  sur  le 
bras  de  la  déesse,  se  dirigent  de  gauche  à  droite,  et.  au 
milieu  de  toute  cette  agitation  impossible  en  réalité,  ceux 
de  l'apoplygma  restent  inertes! 


Le  cliiasme.  —  On  sait  combien  longs  ont  été  les  ell'orts 
des  sculpteurs  grecs  pour  trouver  une  formule  qui  permît 
de  varier  harmonieusement  les  mouvements  des  bras  et 
des  jambes  de  la  statue.  Tout  d'abord,  bras  et  jambes 
s'avancent  du  même  côté,  et  toute  l'action  est  concentrée 
dans   une  seule  moitié  du  corps.   Cette  loi  est  générale. 


'   Amelung,  VatiÂaii.  I,  pi.  100. 

^  Tome  I,  p.  319. 

•^  Amelung,  op.  l.,  I,  p.  704,  n"  588.  Ne  pas  confoudre  une  lelle  incor- 
reclion  avec  un  eflel  voulu.  Sur  le  vase  d'Eu|)hronios,  Hermès  marclu' 
d'un  pas  ra])ide,  tandis  que  Silène,  à  sou  côté,  est  immobile  et  se  retourne 
en  arrière  poui'  regarder  l'iLMiochoé  qu'Hermès  tient  dans  sa  main,  JOAI., 
III.  1900,  p.  123. 

••  CKAI.,  1907,  p.  369,  lig.;  AJA.,  1908.  p.  98.  lig.  8.  Avoir  la  lourdeur 
de  ce  pli  en  ronde  bosse,  que  le  vent  est  sensé  soulever  sur  le  bras  gauche 
d'Artémis.  on  comprend  la  justesse  de  l'observation  de  Blanc,  remarquant 
que  les  draperies  volantes  ne  conviennent  qu'au  relief,  «  où  elles  sont  sou- 
tenues par  le  fond  même  de  la  muraille;  elles  ne  seraient  pas  lolérables 
dans  l'art  statuaire,  si  elles  se  délacliaient  nettement  de  la  ligure.. .  parce 
que  la  solidité  du  marbre  et  sa  pesanleur  forment  une  contradiction 
choquante  avec  la  légèreté  relative  que  suppose  une  draperie  emportée 
par  le  vont.  »  Grammaire  des  arts  du  dessin  |3|,  p.  'lOl. 
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(ju'il  s'agisse  de  la  statuaire  au  repos  ou  de  la  statuaire 
mouvementée  déiivée  du  dessina  Dans  cette  dernière, 
le  chiasme  apparaîtra  plus  tard  que  dans  la  première,  à 
cause  de  ses  origines  mêmes,  puisque  le  dessin  nécessite 
le  mouvemenl  de  la  jambe  correspondant  au  bras,  pour 
éviter  une  contorsion  de  la  partie  inférieure  du  corps; 
il  ne  pourra  y  être  introduit  qu'avec  les  progrès  du  rac- 
courci "'. 

Vers  le  commencement  du  V"  siècle,  le  chinsmos,  la 
correspondance  en  diagonale  des  membres,  qui  est  un 
rythme  naturel,  s'introduit  dans  la  statuaire  '.  Les  éphèbes 
698  et  692  de  l'Acropole  sont  à  peu  près  contemporains, 
et  postérieurs  à  Tan  500;  mais  le  premier,  malgré  qu'il 
ait  rompu  avec  la  vieille  convention  de  la  frontalité, 
avance  la  jambe  droite  et  le  bras  droit  en  même  temps  ; 
tandis  que  dans  le  second,  le  mouvement  du  bras  droit 
en  arrière  balance  le  mouvement  de  la  jambe  gauche  en 
avant  :  la  statue  est  dès  lors  affranchie  des  vieilles  règles 
qui  déterminaient  l'attitude  de  la  ligure  au  reposa  Le 
torse  Valentini  montre  la  juste  observance  du  chiasmos, 
et  l'épaule  droite  avancée  correspond  au  genou  gauche 
avancé'^.  Ce  rythme,  qui  va  devenir  général,  est-il,  comme 
le  croyait  Brunn,  une  invention  de  Pythagoras?  ne  serait- il 
pas  plutôt  un  progrès  spontané  et  universel,  dû  <à  une 
observation  plus  juste  de  la  nature*^? 


Mais  une  série  d'oeuvres  hellénistiques,  surtout  perga- 
méniennes,  témoignent  d'un  retour  à  l'attitude  archaïque 
antérieure  au   chiasme,   qui  s'observe  dans  le  Gaulois  de 

'  Sur  cette  distinction,  p.  67,  V22. 

-  Sur  celte  question,  Sela,  Genesi  dello  Scorcio,  p.  84. 

^  Le  mot  de  chiasmos  a  été  employé  d'abord  par  Brunn,  Annali,  1879, 
p.  201  sq.;  cf.  Lecliat,  Pythagoras  de  Rhegion.  p.  5i  (référ.);  id.,  SA., 
p.  459;  Bulle,  SM.,  p.  24;  JHS.,  I,  p.  195,  197  ;  JDAI.,  1895,  p.  53. 

*  Lechat,  SA.,  p.  459. 

^  Id.,  Pythagoras  de  Bhegion,  p.  66,  69. 

^  Sur  les  «  inventions  »  des  artistes  anciens,  tome  I,  p.  269  sq. 
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^'enise,  le  Perse  d'Aix,  le  guerrier  de  Délos.  où  la  jambe 
et  le  bras  gauche  s'avancent  pour  repousser  lennemi, 
dans  riiomme  accroupi  de  C}  thère  ^  où  bras  et  jambe 
sont  avancés  du  coté  gauche  et  où  tout  le  côté  droit  re- 
cule. Dans  le  motif  fréquent  de  la  Vénus  pudique,  il  y  a 
d'ordinaire,  conformément  au  chiasme,  mouvement  croisé 
des  bras  et  des  jambes  ;  si  le  geste  pudique  est  esquissé 
par  la  main  gauche,  c'est  la  jambe  gauche  qui  supporte 
le  poids  du  corps.  Mais,  dans  l'Aphrodite  du  groupe  de 
Délos,  «  cette  loi,  qui  résulte  d'un  rapport  pour  ainsi  dire 
nécessaire,  entre  les  mouvements  des  diverses  parties  du 
corps,  et  dont  l'observation  rend  possible  une  harmonie 
heureuse  dans  l'expression  de  ces  mouvements,  se  trouve 
violée,  et  il  en  résulte  dans  l'attitude  d'Aphrodite  je  ne 
sais  f|uoi  de  gauche  et  de  contourné  »  "-.  On  ne  peut  donc 
invoquer  le  manque  de  chiasme  pour  retirer  la  Niobide 
Chiaramonti  à  l'époque  hellénistique  et  pour  la  reporter 
au  V  siècle,  comme  le  fait  M.  Amelung  '. 


La  slaiuaire  eu  terre  cuite.  —  Ce  sont  aussi  des  tech- 
niques, des  matières  oubliées  qui  reparaissent. 

L'argile  offre  à  l'artiste  de  grands  avantages.  Elle  se 
laisse  travailler  avec  une  extrême  facilité;  plus  que  le 
bronze  ou  le  marbre,  elle  est  apte  à  traduire  fidèlement  la 
pensée  du  maître  qui  n'a  pas  de  peine  à  façonner  celte 
matière  au  gré  de  ses  désirs.  Mais  elle  présente  certains 
inconvénients.  Celte  ductilité,  qui  épargne  à  l'artiste  le 
travail  et  qui  lui  permet  de  matérialiser  rapidement  ses 
conceptions,  n'est  pas  un  élément  de  progrès  artistique. 
Ce  qui  n'exige  pas  un  long  effort,   n'exerce  pas  la  main 


'  JHS.,  1903.  p.  231.  fig.  3. 
'^  BCH..  1906.  p.  625. 
^    Vaiilicin,  I.  p.  'i26. 


¥\G.  137.  —  Statue  t'éminiue  eu  terre  cuite. 

Rome,  Palais  des  Conservateurs. 

(Deonna,  Les  statues  de  terre  cuite  dans  I  antir/tiiié,  p.  IT-'Î,  l'tg.  14.) 
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clo  roiivrier  et  ne  l'ail  j)as  progresser  son  art.  L'aroile  est 
aussi  une  matière  trop  instable  :  rduivre  fraîchennent  nio- 
tlelée  peut  être  déforniée  en  f)assanl  au  four,  ear  les  ris(|ues 
(le  la  euisson  sont  eonsidérables.  La  matière  trahit  la  main 
(le  lartiste  (|ui  ne  peut  se  fier  à  elle. 

Ce  sont  ces  (pialités  et  ces  (léfauts  qui  ont  déterminé  le 
rôle  de  Targile  dans  la  statuaire  antique,  en  même  temps 
(|ue  son  prix  minime  de  revient. 

Kn  (irèce,  l'artiste  a  compris  de  bonne  heure  la  valeur 
des  matières  plus  dures  (|ui,  plus  difTieiles  à  travailler, 
assuraient  [)ar  cela  même  à  son  (cuvre  une  durée  plus 
grande  et  lui  donnaient  une  valeur  plus  considérable.  Ce 
n'est  pas  tant  par  dédain  pour  cette  matière  commune,  qui 
servait  aux  usages  les  plus  humbles,  c|ue  parce  qu'il  en 
connaissait  les  défauts,  ({ue  lartiste  grec  en  fit  un  usage  si 
modéré.  Mais  ce  ne  fut  pas  tout  de  suite  qu'il  en  comprit 
l'impropriété  statuaii-e  ;  ce  ne  fut  (|ue  peu  à  peu  qu'il 
renonc-a  aux  statues  cérami(|ues.  Aussi  est-ce  répocpie 
archaïque  du  W  siècle  (|ui  i'oui-nit  le  plus  grand  nombre 
de  monuments  '.  Avec  le  commencement  du  V,  ce  rôle 
de  l'argile  décroit  au  point  qu'ils  font  presque  complète- 
ment défaut.  Ce  n'est  pas  à  dire  que  l'on  ait  renoncé  à  se 
servir  de  l'argile,  mais  ce  n'est  plus  (|ue  pour  des  raisons 
d'économie  qu'on  la  met  en  œuvre. 

A  la  fin  du  IV  siècle,  on  constate  une  renaissance  de 
la  plastique  en  terre,  déterminée  par  des  conditions  artis- 
ti(|ues  nouvelles"-.  Un  goût  de  luxe  inconnu  jusqu'alors 
se  répand  dans  toutes  les  classes.  Les  œuvres  d'art  ne 
sont  plus  réservées  aux  sanctuaires,  les  simples  particu- 
liers veulent  aussi  en  jouir  et  en  orner  leurs  maisons.  Oi- 
l'argile  est  la  matière  la  moins  coûteuse,  et,  à  peu  de  frais, 
on  peut  acheter  une  statue  qui,  peinte,  dorée,  ou  vernis- 
sée, a  autant  d'apparence  qu'une  œuvre  faite  en  matière 
plus  précieuse.  Ce  bon  marché  de  la  production  artistique 


'  Deonna,  Les  statues  de  terre  cuite  en  Grèce,  p.  24,  47  ;  i(]..  Les  sta- 
tues de  terre  cuite  dans  l'antiquité,  p.  226  sq.,  231. 

^  Id.,  Les  statues  de  terre  cuite  en  Grèce,  p.  ;J0  ;  id.  ,  Les  statues  de 
terre  cuite  dans  l'antiquité,  p.  232;  id.,  tome  III,  p.  444. 
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est  un  facteur  important  du  renouveau  de  la  plastique  en 
terre  à  cette  époque  (fig.  l-'ll).  D'autre  part,  pour  satis- 
faire aux  exigences  des  (dients  nombreux,  il  faut  produire 
vite  et  beaucoup.  L'argile  est  encore  la  matière  qui  se 
laisse  travailler  le  plus  rapidement  et  qui,  ave('  le  mini- 
mum de  travail,  donne  le  maximum  d'effet.  Les  mêmes 
motifs  de  production  effrénée  et  facile  déterminèrent  aux 
XV^-XVI"  siècles  chrétiens  l'importance  du  modelage  en 
argile  illustré  par  les  Délia  Robbia  '. 


Les  pièces  /'apportées.  —  Ce  sont  des  causes  analogues 
(\m  nécessitent  à  l'époque  hellénistique  un  retour  à  cer- 
tains procédés  techniques  en  usage  dans  la  statuaire 
archaïque. 

L'artiste  primitif  compose  souvent  ses  œuvres  de  pièces 
diff'érentes,  qu'il  ajuste  entre  elles.  La  tête  ou  les  bras 
travaillés  à  part  ne  sont  pas  rares  dans  les  ivoires  et  les 
terres  cuites  de  l'Egypte  préhistorique'-,  dans  les  figurines 
d'illyrie^,  dans  les  idoles  des  Cyclades,  dans  les  sta- 
tuettes de  la  Crète  minoenne*  ou  du  Dipylon\ 

L'archaïsme  du  Vl"  siècle  grec  a  fait  un  usage  fréquent 


'  Tomo  III.  p.  'l'ifi. 

•■'  RA.,  1910,  I,  p.  246,  note  G. 

*  Ilœnies,  op.  L,  p.  229. 

*  /hid.,  p.  186,  191  ;  acrobiile  de  Cnossos,  I)A.,  s.  v.  Sculptuia,  p.  li;{7  ; 
Diissaiid,  op.  /.,  p.  57;  A.,  1904,  p.  265-6. 

*  BCII.,  1895,  p.  278.  La  généralité  de  ce  procédé,  appliqué  à  1  argile, 
à  la  pierre,  à  1  ivoire,  témoigne  qu  on  a  tort  de  le  faire  dérivei-  de  la 
statuaire  en  bois  (cf.  p.  307)  ou  eu  pierre  tendre  (Lechat,  M.,  p.  239)  et 
de  dire  que  la  statuaire  cliryséléphautine,  procédant  par  pièces  de  rap- 
ports, a  dû  influencer  le  marbre  (Lechat,  M.,  p.  240,  note  1  ;  DA.,  s.  v. 
Sculptura,  p.  1144,  note  4). 


—  'i()7   — 

de  ce  procédé,  dans  la  sculpture  en  poi'os'  comme  dans 
celle  de  maihre,  dans  les  reliefs- comme  dans  la  ronde 
bosse,  dans  le  type  viriP  comme  dans  le  type   féminin'*. 

Il  est  inutile  d'insister  sur  ce  détail  de  lechnicjue,  mi- 
nutieusement étudié  par  M.  Lecliat  à  propos  des  Gorés 
de  rAcroj)ole.  Pour  en  explitjuer  l'origine,  M.  Cavvadias 
pense  que  le  marbre,  étant  données  les  diflicullés  du 
transport,  était  débité  par  petits  blocs.  Sans  rejeter  entiè- 
rement cette  explication,  M.  Lechat,  qui  la  trouve  insulU- 
sante,  croit  cfue  les  sculpteurs  archaïques  ont  voulu 
éviter,  par  l'emploi  de  |)ièces  rapportées  souvent  très 
petites,  d'endommager  la  statue  par  un  coup  de  ciseau 
maladroit.  «  On  voit  maintenant  quelle  est  la  vraie  expli- 
cation de  ces  pièces  rapportées,  comme  les  extrémités 
des  boucles  de  cheveux  ou  certaines  parties  de  Fhimation. 
Des  pans  d'étoffe  que  l'on  voulait  détacher  du  corps,  des 
boucles  fines  que  l'on  voulait  rendre  légères  et  flottantes, 
étaient  nécessairement  choses  fragiles.  On  les  traitait  en 
quelque  sorte  comme  des  accessoires,  (ju'on  exécutait 
à  part  et  qu'on  ne  posait  qu'à  la  dernière  minute,  quand 
le  reste  du  travail  était  achevé.  En  rèo^le  (générale,  on 
[)eut  dire  que  les  sculpteurs  archaïques  ont  agi  ainsi  avec 
toutes  les  parties  de  leurs  statues  qui  faisaient  une  saillie 
trop  marquée,  lorsque  la  nature  de  cette  saillie  exigeait 
<jue  le  ciseau  fut  manié  avec  finesse  et  ménagement;  pour 
en  donner  un  nouvel  exemple,  dans  la  Goré  683,  qui  porte 
sur  la  main  gauche  un  oiseau,  la  moitié  antérieure  du 
<;orps  de  l'oiseau,  avec  la  tète  et  le  cou,  était  rap- 
portée'' ». 

Ce  procédé  ne  fut  jamais  entièrement  abandonné,  au- 


'■  Hydioptiore,  Lectiat,  M.,  p.  17;  Zens,  p.  89,  noie  1;  cf.  id.,  SA., 
p.  61,  66. 

■■'  Trésor  des  Sicyoniens,  BCH.,  1896,  p.  663;  statues  de  Vétulonia, 
en  relief,  avec  tète  en  ronde  bosse  fixée  par  un  tenon,  RA.,  1894,  I,  p.  103. 

•''   Deonna,  ApoUons  archaïques,  p.  44. 

*  Lectiat,  M.,  p.  227  sq.  ;  SA.,  p.  229,  note,  311,  note;  Perrot,  HA.,  H, 
p.  156  ;  MP.,  XIII,  1906,  p.  132  ;  IX.  1902.  p.  46-7  ;  DA.,  s.  v.  Sculptura, 
p.  1143. 

'"  Lociiat,  M.,  p.  239. 
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tant  pour  réparer  les  défauts  survenus  en  cours  d'exécu- 
tion '  que  par  simple  prudence  technique-. 

J  outeCois,  dès  que  les  artistes  eurent  plus  de  confiance 
en  eux-mêmes  et  possédèrent  une  technique  plus  habile, 
le  nombre  des  pièces  rapportées  diminua.  Déjà,  le  sculp- 
teur de  TAthéna  du  fronton  des  Pisistratides  n'a  pas 
craint  de  tailler  sans  pièces  de  rapport  sa  statue  haute  de 
plus  de  deux  mètres^;  Sauer  remarque  la  même  hardiesse 
dans  certaines  œuvres  de  son  groupement  naxien*.  et  l'on 
sait  c{u'Anténor  a  sculpté  sa  Coré  d'un  seul  bloc,  «  sans 
en  réserver  et  rapporter  ni  une  boucle  de  (cheveux,  ni  un 
pan  de  draperie,  non  pas  même  le  bras  droit  tendu  en 
avant  »  '.  A  partir  du  \^  siècle,  les  exemples  analogues  se 
multi[)lient  *"'. 

Mais,  à  l'époque  hellénistique,  on  constate  une  re- 
(•rudescence  de  ce  procédé,  dû  cette  fois  non  plus  à  Tin- 
habileté  technique,  mais  au  même  désir  d'économie  et 
de  production  rapide  qui  avait  fait  renaître  la  plastique 
en  terre  oubliée  pendant  des  siècles.  Cause  générale  à 
cette  époque  :  on  adopte  de  nouveau  le  marbre  de  l'Hy- 
mette,  peu  propre  à  la  statuaire  par  ses  veines  et  son  of)a- 
cité;  les  artistes  des  V  et  lY"  siècles  l'avaient  abandonné, 
après  que  leurs  prédécesseurs  du  Vl"  siècle  s'en  fussent 
servis,  mais  les  sculpteurs  hellénistiques  «  par  économie 
sans  doute,  s'adressèrent  à  des  carrières  qu'on  avait 
adoptées  d'abord  par  ignorance  »  ^. 

MM.  Merlin  et  Poinssot  ont  étudié  sur  les  marbres  du 
navire  naufragé  de  Mahdia  la  technique  de  ces  pièces  de 
rapports,  et,  avec  beaucoup   de  sagacité,   ont  énoncé  les 

'  Ex.  Egine,  Furtwaiigler,  Beschreih.,  p.  110;  Olympie,  JDAI.,  1895, 
p.  2,  6;  REG.,  1896,  p.  257. 

«  DA.,  s.  V.  Sculptiira,  p.  1444;  BCll.,  1896,  p.  453;  .MP.,  1,  p.  72; 
Rcinach,  liecueil  de  Têtes,  p.  105;  Furlwjingler,  op.  /.,  p.  142,  n»  145; 
Niobide  de  Rome.  Ausonia,  1907,1,  p.  4  ;  de  Copenhague,  REG.,  1900,. 
p.  ."586,  note  1. 

'  Lectial,  SA.,  p.  310. 

*  MAI.,  XVII,  p.  68 

=■  Léchai,  SA.,  p.  247. 

«  Id..  M.,  p.  240. 

'  RA.,  1911,  II.  p.  93. 
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causes  de  leur  emploi  si  fréquent  dans  la  (irèce  tardive  ^ 
«  Là  encore,  on  a  surtout  cherché  à  réduire  la  dépense 
en  coniposaiil  chaque  statue  de  morceaux  travaillés  sépa- 
rément Dans  la  statuaire  hellénisli(|ue,  il  ne  s'agit  plus 
(comme  dans  rarchaïsme)  de  pièces  qui  ont  été  rapportées 
pour  rendre  les  reliefs  trop  ac(;entués  ou  [)Our  corriger 
les  accidents  de  la  taille.  C'est  le  noyau  même  de  la  statue 
qui,  en  quelque  sorte,  se  désagrège.  Auparavant,  chaque 
section  un  peu  importante  du  marhre  correspondait  en 
quelque  sorte  à  une  portion  du  corps  humain  et  avait, 
autant  que  possible,  son  unité.  Désormais,  plus  rien  de 
semblable.  Un  des  blocs  retrouvés  en  mer  ne  comprend 
que  le  devant  de  la  tète  et  du  cou,  Tépaule  et  le  sein 
gauches...  Devant  les  exigences  d'une  production  crois- 
sente  qui  devait  désormais  répondre  aux  nécessités  d'une 
exportation  intense,  il  n'était  plus  possible  de  dégrossir, 
comme  aux  époques  anciennes,  les  statues  en  carrière. 
Les  ouvriers  débitaient  à  la  scie  des  blocs  de  dimensions 
moyennes,  de  formats  peu  variés,  et  pour  ainsi  dire  com- 
merciaux, qu'on  transportait  facilement  à  l'atelier.  Aux 
artistes  de  les  combiner,  de  les  ajuster,  pour  en  tirer 
les  statues  de  dimensions  colossales  que  ré(damait  leur 
clientèle  ». 

Ainsi,  le  souci  de  travailler  rapidement  et  à  bon  mar- 
ché, qui  apparaît  encore  dans  d'autres  détails  ^,  produit 
les  mêmes  résultats  que  jadis  le  travail  scrupuleux  et  la 
crainte  d'endommager  la  matière.  Le  facteur  économique 
s'est  substitué  au  facteur  technique,  et  la  cause  de  la 
ressemblance  du  procédé  est  d'ordre  beaucoup  moins 
élevé  ((ue  jadis. 

Les  hellénistiques,  pour  économiser  la  matière,  n'ont 
pas  hésité  de  consacrer  un  temps  considérable  à  l'ajustage 
des  pièces^;  il  est  vrai  qu'ils  regagnaient  ce  temps  par  la 
division  du  travail,  puisque  beaucoup  de  monde  pouvait 
travailler  à  la  Ibis  à  des  pièces  différentes. 


1  RA.,  1911.  II,  p.  94  sq. 
'^  Ihid..  p.  97. 
•"  /hic/.,  p.  97-8. 
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Les  Romains  ont  préféré  économiser  leur  peine  que  le 
marbre.  Si  les  pièces  de  rapports  sont  fVé(|uentes  clans  les 
œuvres  grecques,  elles  sont  rares  dans  les  œuvres  impé- 
riales ^,  et  cette  absence  peut  servir  dans  maints  cas  de 
critérium  pour  distinguer  une  copie  romaine  d'une  copie 
grecque. 

La  même  cause  (l'acteur  économique)  peut  donc  pro- 
duire en  art  des  résultats  différents,  et  inversement,  on 
vient  de  voir  que  des  causes  différentes  peuvent  amener 
l'artiste  aux  mêmes  résultats. 


'  JOAI..  9,  1906,   p.   28:i:   RA.,    1904,   I,   p.   37;    Reinacli,    lieciieil  de 
Têtes,  p.  160 


XVI 


DE  LA  CONSCIENCE  A  L'INCONSCIENCE. 
CHANGEMENT  DE  SENS 


Dégénérescence  des  motifs,  déformations  matérielles  et 
spirituelles.  —  Formes  stylisées  dérivant  de  motifs  diffé- 
rents. —  Changement  de  sens.  —  Stylisation  voulue  ou 
involontaire.  —  Gestes  expressifs  devenant  inconscients 
et  chanseant  de  sens. 


Api'ès  avoir  étudié  comment  l'art  passe  de  rincons- 
cience  à  la  conscience,  il  l'aut  examiner  le  processus 
opposé,  par  lequel  les  motifs,  pour  des  causes  diverses  et 
à  force  d'être  répétés,  se  dénaturent  et  s'éloignent  de 
j)lus  en  plus  du  prototype,  au  point  de  devenir  des  for- 
mules routinières  dont  l'artiste  ne  comprend  plus  l'ori- 
gine et  la  valeur.  «  L'intelligence  comme  la  conscience 
elle-même,  tend  finalement  à  sa  propre  disparition.  Déga- 
gée de  l'automatisme  et  de  l'acte  réflexe  par  l'interiiiédiaire 
du  désir  conscient,  elle  y  retourne  par  l'habitude  intellec- 
tuelle, et  doit  aboutir  logiquement  à  une  tendance  réflexe 
analogue  à  <;elle  d'où  elle  est  sortie  «  '. 

Cette  force  de  l'habitude,  dont  on  a  déjà  constaté  l'action 
dans  les  survivances  inconscientes  de  formes  antérieu- 
res"^, jointe  à  une  certaine  paresse,  au  désir  de  moindre 
action  de  l'artiste,  et  à  des  causes  d'origine  technique, 
amène  progressivement  l'artiste  à  la  stylisation,  au  sché- 
matisme. On  n'a  pas  l'intention  d'étudier  ici  en  détail  un 
sujet  qui  a  déjà  donné  matière  à  de  nombreux  travaux, 
aussi  bien  en  ce  qui  concerne  l'art  des  peuples  anciens^ 
que  celui  des  peuples  primitifs  modernes  *,  mais  d'énoncer 


'  Paullian,  Esprits  logiffiies  et  esprits  faux,  p.  125  ;  sur  ce  retour  à 
l'état  pi'imitif,  cf.  encore  p.  129-30,  lo2. 

-  P.    111  sq. 

^  Fliegl,  Stilfragen.  Griindlegungen  zu  einer  Geschichte  der  Orna- 
mentik,  1893;  von  Soldern,  Das  Stielisieren  der  Tier-  und  Menschen- 
formen,  1894;  Capart,  Les  déhuts  de  l'art  en  Egypte,  p.  59  sq. ,  L'art 
ornementaire  et  décoratif. 

■'  Grosse,  Les  débuts  de  l'art,  trad.  iJirr,  p.  IV,  référ.,  p.  86  sq., 
L'art  ornementaire  ;  Wundt,  Vôlkerpsychologie,  III  (2),  p.  145  sq.,  204 
sq.,  206,  210. 


seulement  quelques-uns  des  principes  qui  en  dirigent 
l'évolution,  pour  former  la  i-ontre-partie  des  chapitres 
précédents. 


Le  trait  cara(;téristi(jue  de  Tari  ornemental  priiiiilil', 
a-t-on  dit,  est  celui-ci  :  «  Tous  les  motifs  sont  inspirés 
par  des  objets  réels;  il  n'y  a  pas  de  traits  purement  et 
volontairement  ornementaux,  ni,  à  plus  fortes  raisons,  de 
figures  géométriques,  comme  on  a  cru  jusqu'à  ces  derniers 
temps  ^  Toutes  les  prétendues  figures  de  ce  genre  sont 
des  dessins  simplifiés  d'animaux  et  d'objets,  etc.  Les 
motifs  les  plus  fréquents  sont  inspirés  par  les  animaux 
(motifs  zoomorphes),  parla  figure  humaine  (motii's  anthro- 
pomorphes), quelquefois  par  les  objets  fabriqués  (skeio- 
morphes);  ceux  qui  sont  tirés  des  plantes  (phitoinorphes) 
sont  excessivement  rares"-»...  La  i'orme  naturaliste,  par 
des  déformations  successives,  perd  toute  valeur  indivi- 
duelle, et  ne  conserve  plus  (|u'une  valeur  décorative;  la 
déformation  peut  allei'  si  loin,  rpie  l'on  arrive  à  des  motifs 
indéterminés  :  les  palettes  en  forme  de  poisson  ou  d'oi- 
seau de  l'Egypte  primitive  Unissent  [)ar  ne  ressembler  à 
rien  du  tout  ^. 

L'objet  stylisé  peut  se  compli(|uer  j)ar  l'intervention 
d'un  facteur  nouveau,  le  rythme,  (iiii    «  domine   l'art  des 


'  Dans  ses  reinarquableis  Etudes  d  Ellinogvapliie  algérienne,  M.  van 
Gennep  a  nionlré  que  les  ornetnenls  j^éoinélriqucs  des  poteries,  des 
nattes  kabyles,  ont  une  signilication  véritable.  Revue  d'l"]lliMographie  et 
de  Sociologie,  1911,  p.  ;UG  ;  1912,  p.  13,  18;  Grosse,  op.  /.,  p.  90.  Les 
indigènes  du  sud  de  l'Atiique  ont  le  sens  du  pittoresque,  mais  lesprit 
géométrique  leur  fait  presque  coiuplètcnieiit  défaut,  Clirislol,  L  art  dans 
l  Afrique  australe,  p.  53. 

■  Peniker,  Les  races  et  tes  peuples  de  la  terre,  p.  237  sq.;  Capart, 
op.  L.  p.  59;  Grosse,  op.  /.,  p.  8S  s(|. 

*  Capart,  op.  /.,   p.  79-80. 
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peuples  les  moins  civilisés,  de  la  même  façon  que  celui 
des  nations  les  plus  avancées  »  ^  et  qui  combine  symé- 
triquement les  ornements  dénaturés. 


Il  est  facile  de  citer  des  exemples  de  ces  différents 
cas,  que  Ton  pourrait  multiplier  sans  difficulté. 

Motifs  zoomorphes.  —  L'alligator  a  fini  par  donner  une 
série  de  motifs  géométriques  réguliers  dont  le  dessin 
purement  ornemental  n'a  |)lus  aucune  ressemblance  avec 
le  thème  original"  (^^'.  Ï38)\  dans  l'Egypte  prédynastique, 
l'antilope,  l'oiseau,  deviennent  méconnaissables^. 

Motifs  anthropomorphes. —  Haddon  a  étudié  la  déforma- 
tion de  la  figure  humaine  dans  l'art  polynésien  *  f/îo^.  139) 
comme  M.  Capart  dans  celui  de  l'Egypte  primitive',  ou 
M.  Breuil  dans  l'art  paléolithique  ". 

Motifs  dérivés  d'objets  naturels.  —  Certains  vases  pri- 
mitifs de  l'Egvpte  imitent  les  pierres  dures;  on  notera 
surtout  Timitalion  du  calcaire  nummidithique,  représenté 
par  une  série  de  spirales  :  au  fur  et  à  mesure  qu'on  oublie 
l'origine  de  ce  décor,  ces  spirales  se  développent  et 
couvrent  le  vase^. 

Motifs  skeioniorphes  (dérivés  d'objets  fabriqués).  — 
Grosse  en  a  donné  divers  exemples^;  c'est  ainsi  que  la 
stylisation  d'un  simple  hameçon  amène  à  des  combinai- 
sons ornementales  très  curieuses^  (fig.  IW).  Une  néces- 
sité technique  peut  donner  naissance  à  un  élément  déco- 

'  Capart,  op.  t.,  p.  62. 
-'  fhid..  p.  60-1,  Hg.  28. 
^  Ihid.,  p.  73,  76. 

*  Haddon,  Evolution  in  art,  p.  271  sq.  ;  Capart,  op.  t.,   p.  62-3. 
"  Capart,  op.  L,  p.  72. 

^  Stylisation  humaine  dans  l'art  quaternaire.  RA.,  1912,  I,  p.  228,  229, 
fig.  35-6;  A.,  1912,  p.  22  sq.,  fig.  21  sq.,  p.  29  sq.,  34  sq. 
^  Capart,   op.  L,  p.    109. 
8  Op.  L,  p.  97. 
®  Capart,  op.  L,  p.  64-5. 
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ratif  :  sur  les  épingles  à  cheveux,  des  lignes  régulières 
imitent  les  liens  qui  unissaient  les  fibres  de  Tépingle  et 
qui   attachaient  au    sommet  Tornement  sculpté  ^  Le  vase 


Î^S' 


c^o 


<\yo 


^^m> 


Q>^S*c?9 


/g;g3\ 


FiG.  138.  —  Déformalious  de  1  alligator,  d  après  Holmes'^. 

peut  être  orné  d'un  lacis  de  cordes  tressées,  représentant 
le  filet  dans  lequel  on  l'avait  placé. 

A  cette  catégorie  se  rattachent  les  motifs  qui  provien- 


'  Gapart,  op.  l..  p.  63,  74-5;  autres  exemples,  Grosse,  up.  l..  p.  99. 
109  ;  vaii  Genuep,  FAndes  d  Ethnographie  nigérienne.  Revue  d  Ethiiogra- 
pliie  et  de  Sociologie,  1912,  p.  16. 

2  Capart,  op.  L.  p.  61.  fig.  28. 
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nent  de  riinitalion  cl'iiiie  autre  technicjiie,  de  la  vannerie  *, 
de  la  coulure,  etc. 

De  la  l'orme  isolée,  on  peut  passer  à  des  ensembles,  où 
se  produisent  les  mêmes  déformations.  Certaines  situles 
de  la  lin  de  Tàge  du  bronze  et  du  premier  âge  du  (ér 
présentent  un  dessin  uniforme,  composé  de  deux  pro- 
tomes de  cygnes  accostant  un  disque;  c'est  le  symbole  du 


FiG.  139.  —  Déformations  de  la  figure  humaine,  d  après  Haddon '-. 

disque  solaire,  porté  par  une  barque  à  double  protomes 
de  cvones.  Mais  (;e  motif,  très  clair  aux  origines,  se  déna- 
tura  bientôt.  Un  ouvrier,  ignorant  sa  signification  exacte, 
eut  l'idée  de  réunir  les  lignes  qui  représentent  la  poupe 
et  la  proue.  «  Le  motif  perdait  ainsi  toute  signification. 
Le  demi-cercle  encadrant  le  disque  et  les  deux  protomes 
de  cygnes  devenaient  du  même  coup  inintelligibles.  A  une 
figuration  encore  assez  claire,  malgré  le  schématisme  des 

O  cl 

formes,  se  substituait  un  tracé  fantaisiste.  Le  symbole, 
continuant  son  évolution,  subit  encore  de  nouvelles  modi- 


1  Grosse,  op.  L,  p.  97  sq.  ;  Capart,  op.  l.,  p.  63,  94,  110-1  :  Schuch- 
hardt,  Das  fechnische  Ornament  in  den  Anfàngen  der  Kunst,  Prahist. 
Zeitschrift.  1909,  I,  p.  37.  Ci-dessus,  p.  419. 

-   Capart,  op.  /.,  p.  63,  lig.  29. 
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fications.  C'est  ainsi  que  le  disque  solaire,  perdant  peu 
à  peu  son  importance,  se  trouva  réduit  au  rôle  d'un 
minuscule  ornement  composé   de  cercles  concentriques. 


FiG.  140.  —  Dériv.Ttions  de  l'hameçon,  d'après  Haddoa  *. 

Les  têtes  d'oiseaux  deau  alternèrent  encore  avec  ce  motif" 
discoïde,  mais  sans  l'encadrer  comme  dans  le  prototype. 
Parfois  elles  sont  toutes  tournées  dans  le  même  sens. 
Leurs  formes  originales  sont  à  ce  point  dénaturées  qu'on 
les  prendrait   souvent  pour  des  motifs  serpentiformes  »  " 

(fig.  m). 


En  même  temps  f[u'une  déformation  matérielle,  le 
motif  subit  une  déformation  spirituelle,  et  si,  devenu 
[)rcsque  inintelligible  à  l'œil,  il  conserve  parfois  sa  valeur 


^  Caparl,  op.  /.,   |),  65,  fig.  ^0. 

2  Déchelelte,  op.  L.  II.  p.  428;  RA.,  1909,  I,  p.  .'W8-9.  Autres  exem- 
ples de  ces  motifs  rendus  inintelligibles,  p.  352;  Déchelelte,  II,  p. 
439-40. 
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synibolujue  première  ',  d'autres  l'ois,  il  s'est  entièrement 
vidé  de  son  sens.  La  spirale  et  le  svastika  ont  perdu  pro- 
srressivement  leur  vahnir  rituelle-;  les  ravons  diveru^eiits 
qui    décorent    le    pied    de    certains    vases   ioniens,   détail 


">'. 
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FiG.   141. 
Dégénéralion  du  symbole  solaire,  sur  des  situles  de  l'âge  du  bron/.e''. 


d'origine  égyptienne  où  les  vases  étaient  censés  sortir 
d'une  fleur  de  lotus,  ont  perdu  tout  sens  primitif  et  sont 
devenus  purement  ornementaux^. 

Les  céramistes  ont  une  tendance  niar((uée  à  reproduire 
des  sujets  sans  essayer  de  les  comprendre,  et  aboutissent 

^   Cf.  les  luotifs  kabyles,  ci-dessus,  p.  474,  noie  1. 

2  Dnssaud.  op.  l.,  p.  218;  Déchelette,  RA..  1909,  II,  p.  100. 

^  RA.,  1909,  I,  p.  339,  lig.  19. 

*  Perrot,  HA.,  9.  p.  682.^ 
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à  des  déformations  décoratives  où  le  motif  n'a  plus  ancune 
signification  ^  C'est  une  erreur  Iréquente  que  de  chercher 
dans  ces  formes  stylisées  des  intentions  subtiles;  ainsi  fait 
Houssay  dans  sa  thèse  de  la  Genèse  marine"-,  alors  que 
bien  des  détails  sur  lesquels  il  fonde  sa  théorie  n'ont  pas 
de  valeur  précise. 


On  notera  qu'il  est  souvent  diflicile  de  dire,  en  présence 
d'une  forme  stylisée,  quelle  est  la  forme  naturaliste  origi- 
nelle, à  moins  qu'on  ne  puisse  enchaîner  l'une  à  l'autre 
par  une  série  ininterrompue  de  types  de  transitions. 

On  a  prétendu  que  le  triscèle  est  la  simplification  du 
coq  ^,  de  l'octopode^.  du  symbole  solaire^;  que  le  tétras- 
cèle,  le  svastika,  forme  apparentée  à  la  précédente,  sont 
la  schématisation  du  soleil",  de  la  cigogne^,  du  corps 
humain'^;  que  le  méandre  provient  de  cigogneaux  ali- 
gnés'^ et  (|ue  le  motif  en  S  dérive  de  l'oiseau  ^^  ou  du 
soleil".  Ce  sont  là  des  explications  {|ui  prêtent  à  de  nom- 
breuses discussions  '-. 

En  effet  deux  formes  stylisées,  en  apparence  identiques, 
peuvent  dériver  de  motifs  différeiits^^,  de  même  que  deux 

'  Dussaud,  op.  t.,  p.  239. 

'  Tome  I,  p.  170;  cf.  Déctielelte,  RA.,  1909,  II,  p.  94  sq. 

'  Reinacli,  Cultes,  il,  p.  246  sq.  ;  A.,  1910,  p.  76. 

■*  lOid.,  p.  238  sq.;  RA.,  1909.  II,  p.  103. 

*  Déchelelte,  RA.,  1909  ;  Manuel  d'arch.  piéhist.,  I,  p.  316,  II,  p.  459. 
'••  RA..  1909,  I,  p.  313  sq.;  II.  p.  102-3. 

">   Reinai-li.  Cultes,  II,  p.  241  sq. 

*  Hœrncs,  0^. /.,  p.  338. 
'•'  Reinacli,  op.  L,  p.  247. 

'"  Ihid.,  p.  247.  noie  3. 

'*  Pour  Déchelelte.  le  signe  en  S  n'est  qu'un  demi-svastika  curviligne, 
dérivé  du  symbole  solaire,  RA.,  1909,  II.  p.  121,  316.  Sur  ce  signe,  Goblet 
d'Alviella.  Croyances,  rites,  institutions,  I,  p.  97  sq. 

'■^  M.  Reinacli  ne  croit  plus,  comme  jadis,  que  la  croix  gammée  est  la 
stylisation  d  un  oiseau  au  vol,  RA.,  1911.  II,  p.  191,  note  1. 

'"  De  même,  eu  linguistique,  des  causes  Irés  difféi'entes  peuvent  engen- 
drer des  efTets  idenliques,  Dauzat,  La  philosophie  du  langage,  p.  283. 
Ci-dessus,  p.  470. 
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formes  spirituelles  semblaljles  peuvent  avoir  des  origines 
tout  autres  :  sous  Constantin,  la  même  prière  ne  servait- 
elle  pas  aux  légionnaires  pour  adorer  le  soleil,  Mithra,  et 
le  Christ^?  Sur  le  vase  rorintliien  Cliigi,  le  bandeau  inl'é- 
rieur  est  orné  d'une  chasse  au  lièvre,  où  des  buissons 
séparent  les  chasseurs  et  les  animaux-;  mais  sur  le  lécythe 
Macmillan,  de  même  style,  dans  le  même  motif,  le  buisson 


FiG.  142.  —  Léoylhe  Macmillan  et  vase  Cliigi. 


a  fait  place  à  un  tri(juètre,  qui  est  évidemment  l'abrévia- 
tion des  broussailles,  motivée  par  l'étroitesse  du  champ  ^ 
Voilà  donc  une  nouvelle  dérivation  du  triscèle  à  ajouter  à 
celles  qu'on  vient  d'énumérer  ^fi.g.  1^'2). 

M.  van  Gennep,  qui  met  en  garde  avec  raison  contre 
les  théories  trop  systématiques  de  certains  auteurs,  cite 
d'après  Lumhoitz  *  maints  exemples  de  signes  dont  chacun, 
chez  les  demi-civilisés  modernes,  peut  symboliser  des  ob- 
jets très  différents  :  u  Donc  Lumhoitz  a  trouvé  que  la  croix 
représente,  sur  les  peintures  cérémonielles  des  Huichol  : 


•  Goblet  d'Alviella,  Croyances,  rites,  institutions,  I,  p.  129,  note  I. 

^  Perrot,  HA.,  9,  p.  550,  iig.  275. 

"  Ihid.,  p.  546-7,  Iig.  271. 

■*  Symholism  of  the  Huichol  Indians,  1900. 
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a)  les  quatres  coins  de  la  terre  ;  h)  la  plante  appelée  hikiili 
et  dont  le  produit  est  enivrant;  c)  du  blé;  d)  des  moi- 
neaux; e)  l'étoile  du  matin,  le  cœur  d'un  oiseau.  Le  cercle 
représente  le  soleil,  mais  le  triangle  représente  :  a]  des 
nuages;  h)  l'hikuli;  c)  la  terre;  le  carré  :  a)  la  terre;  h)  le 
cœur  d'un  homme;  c)  l'hikuli.  Les  serpents  représentent  : 
a)  la  pluie;  h)  le  vent;  c)  le  blé  parvenu  a  maturité;  d)  un 
orage  qui  s'approche;  ej  un  serpent  à  deux  tètes;  f)  des 
gouttes  de  pluie.  Et  ainsi  de  suite...  Ce  que  je  veux  prou- 
ver, c'est  ceci  :  que  si  nous  nous  trouvions,  par  rapport  à 
tous  ces  dessins  de  formes  et  de  couleurs  variées,  dans 
la  situation  où  se  trouvent  les  archéologues  par  rapport 
aux  objets  préhistoriques  et  protohistoriques,  si  donc 
nous  avions  à  les  interpréter  sans  le  secours  de  ces 
textes  détaillés  émanant  de  savants  sérieux,  et  non  d'ama- 
teurs comme  Pausanias  et  autres,  à  les  comparer  pour 
tâcher  d'en  tirer  un  sens,  le  dernier  sans  doute  aucpiel 
nous  penserions  ce  serait  celui  qu'avait  en  son  esprit 
l'auteur  de  l'ornement  sacré  ^  » 


Un  rite,  un  acte  social  n'ont  pas  une  valeur  intrinsèque 
déterminée  une  lois  pour  toutes,  mais  changent  de  valeur 
et  de  sens,  suivant  les  circonstances"-;  les  mots  changent 
de  sens  au  cours  de  leur  évolution^  De  même,  en  art,  le 


'  Kcvue  d  Elhiiograpliie  et  de  Sociologie,  1911,  p.  57.  Cf.  autres  exem- 
ples, ibid.,  1912,  p.  9. 

2  Rev.  Université  de  Bruxelles,  avril  1910-11  ;  RA.,  1911.  II,  p.  191-2; 
van  Gennep,  Notice  des  titres  et  travaux  scientifiques,  p.  2;j-4;  id.,  lieli- 
fions,  mœurs  et  légendes,  IV,  p.  76.  78  ;  Bulletin  de  V Institut  Solvay. 
n»  20,  1912,  p.  631. 

'  Meillet,  Comment  les  mots  changent  de  sens.  Année  sociologique, 
IX,  1907;  Dau/.at,  Art  philosophie  du  langage,  p.  223;  Bulletin  de  i Ins- 
titut Solvay,  n"  20,  1912,  p.  73.5.  «  La  condition  du  changement  (de  sens) 
des  mots  est  1  oubli  que  l'esprit  fait  du  premier  terme,  en  ne  considérant 
•que  le  second...  »  jDarmesteter). 
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motif  dénaluré,  éloigné  de  son  sens  primitif,  peut  se  mé- 
tamorphoseï-,  suggérer  à  l'artiste  un  motif  très  différent  du 
premier.  M.  Capart  a  donné  de  ces  modifications  maints 
exemples  dans  l'art  primitif  de  TEgypte.  Après  une  série 
de  déformations,  Fantilope  se  confond  avec  le  type  dérivé 
de  l'oiseau  '.  «  Dans  les  collections  de  TAshmolean  Muséum, 
à  Oxford,  se  trouvent  trois  vases  rouges,  à  bord  supérieur 
noirci,  datant  des  débuts  de  la  période  préhistorique,  et 
qui  présentent  un  intérêt  tout  spécial.  Sur  le  premier, 
provenant  de  Negadah,  on  remarque  une  tête  en  relief 
faite  assez  grossièrement;  elle  est  continuée  par  une  ligne 
en  relief  descendant  perpendiculairement  et  allant  en 
s'amincissant  de  plus  en  plus.  Je  pense  qu'elle  représente 
le  corps  de  l'homme;  en  effet,  de  part  et  d'autre  se  déta- 
chent verè  le  haut  deux  lignes  remontantes,  en  relief,  qui 
indiquent  le  bras;  vers  le  bas,  à  une  certaine  distance  de 
la  ligne  médiane,  on  distingue,  toujours  en  relief,  deux 
boules  qui  se  prolongent  par  des  lignes  remontant  assez 
brusquement  jusqu'au  sommet  du  vase.  L'homme  embras- 
serait le  vase  entier  dans  une  position  difFicile  à  imaginer, 
et  qui  ne  peut  s'expliquer  que  par  la  naïveté  de  l'artiste 
primitif,  qui  n'a  pas  manqué  de  dessiner  la  tête  de  face. 
L'intérêt  de  ce  vase  curieux  consiste  surtout  en  ce  qu'il 
permet  de  saisir  sur  le  vif  une  de  ces  lois  de  simplifica- 
tion à  outrance  dont  nous  avons  eu  l'occasion  de 
nous  occuper  plus  haut.  En  effet,  deux  autres  vases,  pro- 
venant de  Hou,  et  qui,  d'après  les  dates  de  succession, 
sont  plus  récents  que  le  spécimen  de  Negadah,  nous 
montrent  comme  dé(;oration  deux  ornements  en  relief 
constitués  précisément  par  une  boucle  d'où  se  détache 
une  ligne  remontant  jusqu'au  sommet  du  vase.  C'est  donc 
une  copie  exacte  des  jambes  du  personnage  figuré  sur  le 
vase  décrit  en  premier  lieu.  Je  pense  que,  de  copie  en 
€opie,  la  signification  de  ces  lignes  s'est  perdue,  et  que, 
notamment  dans  les  spécimens  de  Hou,  on  ne  savait  plus 
qu'il  s'agissait  d'une  représentation  humaine.  Aussi  l'or- 
nement ressemble-t-il  à  deux  serpents  aflVontés,  et  je  ne 

»  Op.  !..  p.  72. 
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serais  pas  étonné  que  l'artiste  primitif  en  ait  eu  Tidée 
lorsqu'il  façonna  le  vase  »  *.  Ailleurs,  le  col  du  cygne 
peut  devenir  un  serpent',  ou  le  poulpe  se  transformer  en 
taureau''. 


FiG.  14o.  — Changement  de  sens*. 

Cette  modification  est  surtout  fréquente  dans  les  appen- 
dices   terminaux    des    figures^   dont    la  forme   suggère   à 


'   Capart,  op.  /..  p.  117-8,  lig.  88. 

î  RA.,  1909,  I,  p.  353. 

^  A.,  1909,  p.  150-1. 

*  Palettes  de  l'Egypte  préhistorique  :  1.  p.  en  forme  de  tortue;  2.  id., 
avec  pattes  transformées  en  tètes  d'antilopes;  3.  p.  en  forme  de  poisson; 
4.  id.,  avec  queue  transformée  en  poisson  plus  petit.  D'après  Capart, 
op.  l.  p.  83,  (Ig.  51,  84,  fig.  52. 

^  Principe  dont  on  trouve  des  exemples  à  toute  époque.  Dans  l'art 
gréco-romain,  la  queue  des  panthères  bacchiques  se  termine  en  feuillage 
de  vigne  (RA.,  1902,  I,  p.  332;  MP.,  IX,  p.  105);  celle  du  taureau  mi- 
thriaque,  par  des  épis;  dans  l'art  musulman,  l'extrémité  de  la  queue  d'un 
lion  devient  un  fleuron  (Migeon,  Manuel  d'art  musulman,  II,  p,  79). 
—  Cf.  encore  A.,  1895,  p.  672  sq.  Il  ne  faut  pas  confondre  cette  perversion 
des  formes  naturelles,  due  à  la  prédominance  du  principe  décoratif,  avec 
les  formes  hybrides  (union  de  l'animal  et  du  végétal),  qui  proviennent, 
dit-on,  de  la  dcndrolàtrie  primitive  (Reinach,  Cultes,  I,p.  2'i0sq.)ou  de  la 
représentatiou  plastique  d'une  mélaniorpho.'^e,  fréquente  dans  l'art  hellé- 
nisti(ju('  (III,  p.   »28|. 
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larlistc  un  luolil'  nouveau.  Les  palettes  eu  tortues  voient 
leurs  pattes  devenir  des  tètes  d'antilopes  \  et,  dans  celles 
qui  sont  des  poissons,  la  queue  se  transforme  en  un  pois- 
son plus  petit*  /ig.  ikS).  L'art  primitif  de  l'Europe  abonde 
en  exemples  de  ce  genre  ^.  Les  poignards  anthropomor- 
phes sont  le  résultat  presque  fatal  de  la  suggestion  exercée 
par  une  forme  géoinétri([ue  appropriée*;  les  peignes  en 
bronze  des  palafîttes  ressemblent  à  des  ornements  anthro- 
pomorphes, et  peut-être  que  les  artistes  anciens  les  ont 
pris  pour  tels;  mais,  dit  M.  Déchelette^,  cette  ressem- 
blance n'est  que  fortuite,  car  les  crochets  des  appendices 
latéraux  ne  sont  pas  des  bras,  mais  la  dégénérescence  des 
têtes  du  cvo-ne  solaire. 


Certaines  formes,  que  Von  croit  des  stylisations  d'orne- 
ments naturalistes,  peuvent  ne  pas  l'être.  M.  Reinach  pense 
que  dans  l'art  primitif,  de  même  qu'il  y  a  des  nombres 
doués  d'un  pouvoir  magique,  «  il  y  a  des  lignes  et  des 
assemblages  de  lignes  auxquels  la  magie  ancienne  et  mo- 
derne attribuent  des  pouvoirs  :  triangle.  Y,  cercle,  crois- 
sant, carré,  pentagone,  hexagone,  dodécagone,  croix  sim- 
ple, croix  gammée,  etc..  Le  point  de  départ  n'est  pas 
naturaliste,  jamais  magique.  Avec  le  temps,  on  a  pu  recon- 
naître le  soleil  dans  le  cercle,  la  lune  dans  le  croissant,  la 
roue  solaire  dans  la  croix;  mais  tout  cela  me  semble 
demi-savant,  adventice,  et  non  populaire  et  primitif»^. 
J\L  van  Gennep  démontre  que  le  losange  ne  dérive  d'au- 


'  Capart,  op.  l..  p.  78-9. 

^  Ibid.,  p.  79;  la  queue  du  poisson  d'or  de  Yetlersfeld  se  termine  par 
une  tête  de  bélier. 

3  Reinach,  Cultes.  II,  p.  248;  A.,  1893,  p.  187;  Sperber,  Zur  Anima- 
liesirung  von  Gegensldnden,  Wôrter  und  Sachen,  1911,  p.  190  sq. 

*  A.,  1894,  p.  297;  1895.  p.  32,  33. 

5  RA..  1909,  I,  p.  356-7. 

6  Ibid..  1911,  II,  p.  191. 
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ou  ne  technique,  craucun  motif  naturaliste  :  c'est  une  inven- 
tion purementgéométrique.  «  Et  comme  la  géométrie,  bien 
plus  difficile  que  l'imitation  d'après  nature  ',  ne  peut  être 
dans  ce  cas  qu'un  aboutissement,  il  faut  reconnaître  au 
décor  losange  de  l'Afrique  du  Nord  des  origines  lointaines, 
et  même  n'y  voir  qu'un  décor  importé  par  des  gens  de 
civilisation  avancée  et  afïinée- .» 


On  peut  donc  parfois  hésiter,  étant  donné  un  motif 
naturaliste  et  un  motif  stylisé,  à  dire  si  le  premier  dérive 
du  second  ou  le  second  du  premier,  car  il  y  a  des  exem- 
ples de  l'un  et  l'autre  processus  \  Un  simple  appendice 
triangulaire  peut  suggérer  la  représentation  d'un  oiseau; 
d'autre  part,  des  oiseaux  ont  pu  être  stylisés  jusqu'à 
devenir  de  simples  ornements  triangulaires,  et  toute 
forme  d'art,  qui  de  naturaliste  s'est  stylisée,  peut  retour- 
ner au  stade  primitif  sous  une  influence  nouvelle*. 


On  a  examiné  quelques-uns  des  facteurs  qui  conduisent 
le  motif  naturaliste  à  la  stylisation.  Mais,  au  lieu  d'envi- 
sager l'évolution  isolée  d'un  détail,  on  peut  (considérer  à 


1  Tome  Iir,  p.  500. 

-  Etudes  d  Ethnographie  algérienne,  Rcwie  d'Ethnographie  cl  de 
Sociologie,  1912,  p.  8.  Ne  pas  confondre  l'ornement  géométrique  spon- 
tané avec  l'ornement  géométrique  dérivé  de  la  stylisation  des  types 
végétaux.  L'un  est  un  commencement,  l'autre  une  fin.  Pottier,  BCH., 
1907,  p.  137. 

=•  A..  1896,  p.  173;  Reinach,  Cultes,  II,  p.  248. 

*  Van  Gennep,  Revue  d'Ethnographie  et  de  Sociologie,  1911,  p.  350. 
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ce  point  de  vue  celle  d'une  époque  entière.  Il  y  a,  en  effet, 
des  périotles  où  l'art  incline  à  la  stylisation  des  jiiolifs  '. 
Il  semble  que,  déjà  dans  l'art  quaternaire,  on  saisisse  le 
passage  de  l'art  naturaliste  à  l'art  décoratif^;  dans  la  Grèce 
minoenne,  les  motifs  naturalistes  se  dessèchent  et  devien- 
nent de  plus  en  plus  conventionnels^. 


La  tendance  à  la  stylisation  provient-elle  aussi  de  la 
race?  M.  Reinach  le  croit,  et  oppose  à  l'art  ornemaniste 
et  schématique  de  l'Europe  centrale,  celui  de  l'Europe 
méridionale  et  de  l'Orient,  s'inspirant  de  la  vie  réelle^. 
C'est  une  tendance  européenne,  qui  se  continue  dans  les 
plus  anciens  produits  de  la  Tène  et  qui  se  manifeste  dans 
l'art  grec  par  le  système  décoratif  du  Dipylon^. 


Il  faut  encore  distinguer  de  la  stylisation  inc^onsciente, 
celle  qui  est  consciente  et  voulue,  telle  que  la  pratiquent 
nos  artistes  modernes,  chez  qui  elle  coexiste  avec  l'imi- 
tation directe  de  la  nature'''. 


'  Tome  III,  p.  505. 

'-  Ihid..  p.   41,  500,  i-ét'ér. 

"  Fimmen,  Zeit  und  Dauer  d.  kret.  mykeniscJien  Kiiltur,  p.  14  sq.  ; 
Dussaud,  op.  /..  p.  74,  84;  JDAI.,  1894.  p.  56;  A.,  1904,  p.  289;  Déche- 
lette,  op.  t.,  II,  p.  58  ;  REA.,  1910,  p.  129  ;  Deonna,  Les  toilettes  modernes 
de  la  Crète  minoenne,  p.  42,  note  2,  référ.  ;  Pottier,  CV,  I,  p.  248. 

*  GBA.,  1893,  II,  p.  H69;  A.,  1893,  p.  187,  706  ;  1896,  p.  190,  553  sq.; 
Bronzes  figurés,  p.  1,  2,  4-5,  24,  230,  250;  AschA. ,  1909,  p.  227. 

s  Pottier,  CV.,  I,  p.  222. 

"  Galle,  Ecrits  pour  lart,  p.  330;  Deonna,  op.  cit.,  p.  42;  tome  III, 
p.  525. 
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Combien  de  fois  un  geste  expressif  est  tombé  dans 
l'inconscience!  Le  geste  primitif  de  la  déesse  nourricière, 
qui  presse  ses  mamelles  pour  en  faire  jaillir  le  lait  *,  s'atté- 
nue et  se  transforme  peu  à  peu  dans  l'art  grec.  «  D'abord 
les  mains  ne  font  que  loucher  le  sein;  puis  elles  sont  sim- 
plement posées  sur  la  poitrine,  et  l'artiste,  en  leur  faisant 
tenir  cpielque  attribut,  arrive  même  à  transformer  com- 
plètement l'intention  d'un  mouvement  dont  il  commence 
peut-être  lui-même  à  perdre  le  véritable  sens"-.  )^ 

Retenons  ces  derniers  mots  de  M.  Heuzey,  ({ui  con- 
firment la  thèse  développée  dans  ce  chapitre.  Un  autre 
exemple  donné  par  le  même  savant  est  moins  probant.  De 
nombreuses  terres  cuites  de  Tanagra  sont  étroitement 
voilées,  et  les  deux  mains  sont  mystérieusement  cachées 
sous  les  plis  du  voile.  «  Une  terre  cuite  grecque  de  Tana- 
gra fait  exception  à  l'usage  commun,  et  cette  exception 
devient  pour  nous  un  trait  de  lumière.  Ici,  la  main  gauche, 
se  dégageant  avec  une  intention  bien  marquée  des  plis  du 
voile,  s'a[)puie  sur  le  sein,  qu'elle  presse  par-dessus  le 
vêtement  de  ses  doig^ts  légèrement  écartés.  Aucune  hésita- 
tion  n'est  permise;  c'est  le  geste  consacré  de  la  déesse 
nourricière,  de  la  Déméter  Courotrophe,  tel  que  nous 
l'avons  déjà  décrit  à  propos  du  buste  de  terre  cuite  de  la 
nécropole  de  Thèbes'^.  »  On  peut  se  demander  si  cette 
interprétation  est  exacte,  s'il  s'agit  d'un  geste  expressif 
devenu  machinal,  inconscient,  ou  s'il  ne  s'agit  pas  plutôt 
d'un  geste  tout  naturel,  qu'on  aurait  tort  de  rattacher  à 
quelque  prototype  antérieur. 

Ce  n'est  pas  seulement  l'art  ornemental  (|ui  ofl're  des 
exemples  de  cette  inconscience  progressive  d'une  forme,  et 

'  P.  :i9'.. 

•^   Heuzey,  Recherclies  sur  les  figures  de  femmes  voilées  rtans  f  art  grec, 
Monum.  grecs.  187:3,  n"  2,  p.  20. 
^  Ihid.,   187'.,  n"  3,  p.  8. 
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parfois,  grâce  à  l'indéierminalioit  dans  laquelle  elle  est 
loinbée,  de  sa  transposition  ii  un  nouceaii  sens.  M.  Goblet 
d'Alviella,  en  éludiaiit  les  coiiditioris  dans  lescjiielles  les 
types  iconographiques  ont  été  transmis  par  le  culte  païen 
au  culte  chrétien,  a  cité  plusieurs  cas  de  ce  processus  '.  La 
signification  primitive  du  symbole  carthaginois  de  Tanit 
est  tombée  dans  l'oubli,  et  c'est  ce  (jui  a  permis  à  ce  motif 
de  se  maintenir  à  travers  le  christianisme  et  l'islamisme, 
et  d'être  interprêté  ensuite  comme  Timage  de  la  \'ierge^. 
Combien  de  tvpes  plastiques  de  ranticjuité  païenne, 
retrouvés  au  temps  du  christianisme  longtemps  après 
que  leur  signification  originelle  se  fut  perdue,  passèrent 
sans  difficulté  pour  les  images  de  dieux  ou  de  héros 
chrétiens^!  Combien  de  pierres  gravées  anti(|ues  oii  les 
érudits  du  moyen  âge  crurent  reconnaître  une  scène  bi- 
bli({ue^:  Jupiter  est  devenu  saint  Jean;  l'apothéose  de 
Germanicus  a  donné  l'ascension  de  ce  saint,  et  celle 
d'Auguste,  rentrée  de  Joseph  en  Egypte.  11  est  du  reste 
inutile  de  remonter  si  haut,  car  de  nos  jours,  où  le  sens 
des  mythes  anciens  n'est  pas  connu  de  tous,  les  mêmes 
erreurs  se  reproduisent  tout  aussi  inconsciemment. 
M.  Goblet  d'Alviella  en  a  cité  un  exemple  typique,  où  le 
dieu  poisson  chaldéen.  Oannès,  a  été  interprété  par  un 
érudit  chrétien  comme  l'image  du  Christ.  «  Si  un  des 
érudits  les  plus  distingués,  et,  à  sa  suite,  un  des  archéo- 
logues les  plus  compétents  de  notre  époque  en  matière 
d'antiquités  chrétiennes,  peuvent  se  laisser  entraîner  à 
prendre  pour  un  symbole  chrétien  une  des  représentations 
figurées  les  plus  répandues  de  l'imagerie  chaldéo-assy- 
rienne,  combien  de  pareilles  méprises  ont  dû  être  plus 
nombreuses   et   plus    conséquentes,    pendant   les  quinze 


'  Croyances,  rites,  institutions.  I,  p.  105  sq.  Quelques  i-éflexions  sur 
la  persistance  et  la  transmissibilité  des  types  iconographiques  ;  types 
mitliriaques  deveous  chrétiens,  Gumont,  Mystères  de  \MitIira,  I,  p.  339 
sq..  343  sq.  ;  REA.,  19J1,  p.  420;  Saintyves,  Les  Saints  successeurs  des 
dieux. 

2  Ilnd..  p.  106-7. 

^  Ilnd.,  p.  110  sq. 

*   fhid.,  p.  114  sq. 
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premiers  siècles  du  christianisme,  chez  des  fidèles  qui  ne 
possédaient  ni  l'esprit  critique,  ni  les  données  archéolo- 
giques de  notre  temps  »  '. 

Il  n'est  pas  toujours  facile  de  discerner  si  Tadaptalion 
a  eu  lieu  involontairement,  ou  si  le  stade  intermédiaire, 
celui  dans  lequel  le  motif  tombe  progressivement  dans 
l'oubli,  n'est  pas  supprimé;  si  la  transposition,  au  lieu  de 
se  faire  naturellement,  en  quelque  sorte  par  suggestion, 
n'est  pas  voulue  dans  un  but  conscient.  Ce  dernier  cas  est 
en  effet  iréquenf-.  Les  peintres  des  catacombes  ont  donné 
aux  motifs  païens  une  valeur  chrétienne,  et  Orphée  s'est 
identifié  au  Christ:  ailleurs,  Jupiter  s'est  mué  en  saint 
Pierre,  Isis  en  Marie,  Mithra  en  Christ...  Les  noms  et  les 
idées  qu'on  attache  aux  formes  changent,  mais  souvent 
ces  dernières  sont  immuables.  De  nos  jours,  les  salu- 
tistes adaptent  aux  chants  populaires,  aux  refrains  de 
café-concert,  des  paroles  sacrées  qui  les  transforment  en 
hymnes,  comme  jadis,  par  un  phénomène  de  transposi- 
tion semblable,  on  détournait  sur  la  divinité  nouvelle, 
en  conservant  la  même  apparence  matérielle  à  l'objet  du 
culte,  l'hommage  adressé  à  l'ancienne  divinité. 


Deux  formes  semblables  peuvent  donc  avoir  des  sens  très 
différents  suivant  les  époques  et  les  circonstances.  On  a 
déjà  constaté  que  le  corps  renversé  en  arrière  :  a)  est  une 
convention  primitive,  b)  marque  l'élégance  dans  l'art  mi- 
noen  et  aux  X\'''-X^^  siècles,  c)  est  déterminé  par  l'action, 
d)  est  une  expression  de  jactance  à  l'époque  hellénistique. 
C'est  ainsi  encore  (|ue  les  rejirésentations  féminines  au 
ventre  proéminent  peuvent  être  :  <? /dans  l'art  (juaternaire''. 


'   Croyances,  rites,  institiiliuiis.  I,  p.  11(3. 

-   find.,  p.  109  sq.  ;  liiilart,  Manuel  d  arch.  française,   I,  j).  HSô. 

s  Femme  au  renne,  Décheleltc.  op.  L.  î,  p.  223,  (icr.  88,  2;  A.,  1895, 
p.  145,  u"  4,  pi.  V;  Hœrnes,  op.  /.,  |).  48;  Ileiiiacli,  Epoques  des  allu- 
mions et  cfuernes,  p.  237.  Ce  n'est  pas  à  pro})rement  parlée  l'image  d'une 
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l'image  de  femmes  enceintes;  b)  dans  les  idoles  desGycla- 
des^  et  rarchaïsme  du  VI*  siècle-,  celle  de  la  déesse  qui 
préside  aux  accouchements;  c)  dans  les  figurines  de  terre 
cuites  grecques,  une  allusion  comique  à  l'état  de  grossesse 
de  Déméter^,  ou  une  simple  caricature  prophylactique*; 
d)  dans  l'art  chrétien  des  XV^-XVI"  siècles,  une  mode, 
une  suprême  élégance  ^  On  ne  saurait  donc  interpréter 
un  motif  en  l'isolant  de  son  milieu,  puisqu'il  peut  changer 
de  valeur  suivant  les  circonstances  et  suivant  le  degré  de 
développement  artistique. 

femme  grosse  :  l'artiste  a  simplement  voulu  insister  sur  les  attributs  de 
la  maternité,  comme  il  l'a  fait  en  accentuant  le  sexe  ou  la  stéatopygie 
(p.  239,  412). 

'  Femme  couchée  de  Chalandriani,  Comptes  rendus  du  Congrès 
d  Athènes,   1905,  p.   223,   fig.  ;   RA..  1909,   I,  p.   240. 

2  Statue  de  Sparte,  MAL,  X,  p.  185  sq.,  pi.  VI. 

*  Heuzey,  Recherches  sur  les  figures  de  femmes  voilées  dans  l'art  grec, 
Mon.  grecs,  1874,  n»  3,  p.  9,  note  2. 

*  Ibid. 

*  Au  XV«  siècle,  le  sculpteur  La  Huerta  reçoit  la  commande  d'une 
sainte  Elisabeth  et  d'une  Vierge  qui  «  se  montreront  grosses  d'enfants  » 
(Michel,  HA.,  III,  I.  p.  415),  et  l'Eve  nue  de  van  Eyck,  sur  le  retable  de 
l'agneau  {ibid.,  p.  194,  fig.  104)  exprime  la  même  idée  que  celle  des  pri- 
mitifs, <'  étalant  sou  ventre  d'où  sortira  l'humanité  entière».  Mais  ailleurs, 
il  n  est  pas  douteux  qu'il  s'agit  d'une  mode,  Fierens-Gevaert,  La  Benais- 
sance  septentrionale,  p.  147-8;  ci-dessus,  p.  377,  fig.  105. 


XVII 


HIERARCHIE  DES  GENRES 


On  a  montré  ailleurs  comment  ce  qui  est  logique  n'est 
par  forcément  chronologi(|ue,  comment  les  formes  simples 
sont  souvent  postérieures  aux  formes  composées,  et  on  a 
donné  des  exemples  des  erreurs  (jue  l'on  peut  commettre 
en  voulant  formuler  des  lois  de  développement  fondées 
sur  ce  principe. 

Il  semble  toutefois  qu'en  certains  cas  l'art  suive  un 
principe  logi((ue...  Ainsi  le  prétend  du  moins  la  loi  for- 
mulée par  M.  Pottier  sur  la  hiérarchie  des  genres  \ 

«  La  formation  du  dessin  grec  nous  lait  connaître  un 
autre  principe.  L'artiste  primitif,  quand  il  se  place  en 
face  de  la  nature,  ne  va  pas  tout  d'abord,  comme  on 
pourrait  le  croire,  aux  sujets  compliqués  et  difficiles;  il 
ne  s'attaque  pas  à  ses  pareils  ni  même  aux  animaux  qui 
l'entourent.  Si  son  ambition  est  grande,  sa  main  est  trop 
maladroite  et  la  difficulté  ou,  pour  mieux  dire,  l'impossi- 
bilité même,  opère  une  sorte  de  sélection  naturelle  dans 
le  choix  des  sujets...  J'ai  noté  plus  d'une  fois  que  la  main 
de  l'artiste  semble  graduer  ses  efforts,  se  confiner  d'abord 
dans  l'étude  du  végétal,  puis  s'attaquer  aux  animaux 
inférieurs  les  plus  rapprochés  de  la  vie  végétative,  pour 
monter,  comme  par  degrés,  jusqu'aux  quadrupèdes  et 
jusqu'à  l'homme. 

«  La  raison  en  est  toute  simple.  Graveurs  sur  métal  ou 
peintres  sur  argile,  tous  ces  dessinateurs  ont  été  dominés 
par  les  immenses  difficultés  que  présente  le  rendu  de  la 
nature  vivante.  Qu'on  veuille  bien  réfléchir  qu'ils  ne 
pouvaient  reproduire  ni  la  grandeur,  ni  le  volume,  ni  la 


1  CV.,  I,  p.  250  sq.;  BCH.,  1907,  p.  25,3  sq.,  Wundt,  Vùlkerpsyclio- 
logie,  III  (2),  p.  201  sq.  (décor  géométrique),  p.  210  (végétal),  p.  214 
(humaiu). 
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couleur  des  corps,  ni  les  relations  de  distance  entre  eux. 
Sciences  des  proportions,  perspectives,  modelé,  tout  leur 
manc|uait.  lia  fallu  conquérir  chacune  de  ces  connaissances 
pas  à  pas,  trouver  par  de  patientes  observations  toutes  les 
conventions  qui  remplacent  pour  l'œil  la  réalité  concrète 
des  choses.  De  là  cette  marche  lente  du  dessin  grec  sur 
une  route  hérissée  de  difficultés;  marche  réglée  par 
lélimination  provisoire  des  problèmes  les  plus  ardus, 
afin  de  reporter  tous  les  efforts  sur  les  points  plus  aisés  à 
vaincre.  Ce  processus  méthodique  n'est  certainement  pas 
issu  d'un  parti-pris  raisonné;  il  a  été  inconscient,  mais 
d'autant  plus  inflexible  qu'il  était  fatal  et  imposé  par  la 
nécessité  des  choses  ». 

Les  arts  de  l'Egypte  préhistorique  ^  de  la  Grèce  pré- 
hellénique- et  archaïque^,  offriraient  la  confirmation  de  ce 
processus. 


II  y  aurait  là  une  contradiction  curieuse  avec  l'art  des 
enfants  et  des  primitifs. 

L'enfant,  en  effet,  commence  par  dessiner  des  person- 
nages humains,  puis  des  animaux,  enfin  des  plantes  et  des 
objets  inanimés  \  On  a  pensé  répondre  à  cette  objection 
en  disant  que  les  enfants  ont  aujourd'hui  sous  les  yeux 
des  livres  qui  leur  présentent  des  modèles  tout  formés. 
«  Le  cas  est  différent  pour  le  grec  primitif,  qui,  réelle- 
ment isolé,  se  sentait  trop  faible  pour  reproduire  des 
formes  naturelles,  compliquées.  Il  ne  lui  restait  d'autre 
ressource  que  d'en  séparer  les  éléments  et  de  s'élever 
peu  à  [)eu  du  simple  au  composé^.  » 


'  Capart,  op.  /.,  p.  lOo  sq.  :  A.-.l.  Reinacl),  L'Egypte  préIiistori(/iii\ 
p.  32  sq. 

2  Poltier,  CV.,  I.  p.  133.  190,  231.  250;  Dussaiid,  op.  /.,  p.  8(5  sq.  : 
Fimmeii,  Zeit  und  Dauer  der  krelisch-inykenischen  Knlttir,  p.  14  sq. 

'  Potlier,  CV.,  I,  p.  143. 

*  Sully,  op.  t.,  p.  465;  Brauiischweif^,  f.art  et  l  enfant,  p.  59;  Kalza- 
loir.  Qu'est-ce  que  les  enfants  dessinent.  Archives  de  psycliologie.  1910, 
p.  125  sq.  ;  Claparèdo,  P.tychologic  de  l'enfant  (2),  p.  146;  Wiiiull, 
Vvlkerp.-iychologie ,  III  (2),  p.  95  sq. 

"  PoUier,  CV.,  I,  p.  251;  BCH.,  1X93,  p.  231. 
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Mais  Tartiste  primitif  moderne,  chez  les  peuples  à  demi 
civilisés,  n'obéit  pas  à  celte  loi  de  hiérarchie  qui  passe  du 
simj)le  au  composé.  On  a  remarqué  que,  si  Tart  orne- 
mental des  peuples  civilisés  puise  ses  motifs  surtout  dans 
le  règne  végétal,  celui  des  peuples  primitifs  se  borne 
uniquement  aux  lormes  humaines  et  animales,  et  cpie 
rornement  végétal  y  manque  presque  complètement  ', 
parce  que  les  artistes  choisissent  les  modèles  ({ui  offrent 
pour  eux  le  plus  grand  intérêt  pratique'-.  Ici  encore  le 
processus  est  inverse. 


11  ne  semble  pas  (jue  Ton  puisse  parler  d'une  telle  hiérar- 
chie constante.  L'incapacité  technique  n'entre  |)as  seule 
en  jeu,  et  il  n'est  pas  exact  de  dire  que  cette  préférence  des 
primitifs  pour  les  fleurs,  les  mollusques,  les  poissons, 
est  motivée  par  le  fait  que  les  éléments  de  la  llore  et  de 
la  faune  sont  plus  facilement  stylisables  que  la  forme 
humaine',  puisque  celte  préférence  est  illusoire  chez  les 
primitifs.  Bien  d'autres  causes  peuvent  intervertir  (;et  ordre 
que  l'on  croit  établi.  On  distinguera  par  exemple  entre 
l'art  des  peuples  chasseurs  et  celui  des  peuples  agricul- 
teurs^: les  premiers  ne  représentent  presque  uniquement 
que  des  animaux  et  des  hommes.  «  Le  chasseur  primitif 
abandonne  aux  femmes  le  travail,  inférieur  à  ses  yeux,  de 
compléter  son  menu  par  des  plats  d'origine  végétale,  dont 
il  ne  peut  se  passer  entièrement,  mais  il  ne  s'occupe  pas 
lui-même  des  plantes.  Dans  ces  conditions,  il  est  clair 
qu'il  n'y  a  pas,  dans  l'art  ornementaire  des  peuples  chas- 
seurs, trace  de  formes  végétales,  formes  qui  se  sont  si 
richement  et  si  gracieusement  développées  chez  les  civili- 
sés... Le  passage  de  l'ornement  emprunté  au  monde  animal 
à  l'ornement  emprunté  au  monde  végétal  est  en  effet  le 
symbole  du  plus  grand  progrès  qui  se  soit  accompli,  c'est- 
à-dire  du  passage  de  la  chasse  à  l'agriculture *  » 

'  Grosse,  op.  l.,  p.  88,  93. 
»  Ibid..  p.  118. 
^  Ci-dessus,  p.  50. 
*  Grosse,  l.  c. 
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Il  faut  aussi  tenir  compte  des  idées  religieuses. 
M.  Fottier  a  montré  que  les  animaux  apparaissent  en  grand 
nombre  dans  les  décors  les  plus  anciens,  par  souvenir 
de  la  zoolàtrie,  source  de  vertus  magiques.  La  figure 
humaine  arrive  en  dernier  lieu  à  cause  de  la  crainte  ma- 
gique de  pouvoir  réduire  en  servitude  l'être  dont  la 
silhouette  est  tracée'.  C'est  pourquoi,  dans  Fart  quater- 
naire, et  encore  dans  rarchaïsme  grec,  Thomme  est  rare, 
tandis  fjue  la  femme,  assimilée  au  bétail,  est  fréquente 
comme  ranimai^. 

Cette  hiérarchie  des  genres  ne  peut  s'appliquer  avec 
rigueur,  et  on  est  obligé,  pour  l'admettre,  de  plier  les 
faits  aux  théories^.  Comme  exemple  de  cette  gradation, 
on  montre  que  la  céramique  mycénienne  végétale  ne  con- 
naît (|u  à  peine,  et  seulement  dans  sa  dernière  période,  la 
représentation  humaine,  et  que  le  Dipylon  marque  à  cet 
égard  un  progrès  sensible.  Or  le  Dipylon  n'est  pas  une 
suite,  mais  un  recommencement  technique  complet,  qui 
connaît,  dès  les  débuts,  la  figure  humaine.  On  veut  re- 
trouver en  lui  la  progression,  ornements  géométriques, 
végétaux,  humains;  mais  comment  dire  que  cette  grada- 
tion logique  est  chronologique,  puisque  parmi  des  vases 
contemporains  de  ce  style,  les  uns  n'ont  que  des  orne- 
ments géométriques  alors  que  d'autres  les  mêlent  aux 
formes  humaines?  Le  choix  des  motifs  dépend  de  toutes 
sortes  de  circonstances  :  grandeur  du  vase,  destination,  etc. 

11  me  semble  donc  que  cette  loi  prête  à  discussion,  (|u'elle 
a  été  formulée  avec  trop  de  rigueur,  et  que,  si  elle  peut 
être  vraie  dans  certains  cas,  elle  ne  peut  pas  s'appliquer 
indifféremment  à  tous*. 

1  BCH. ,  1907.  p.  263  sq.  ;  Capart,  op.  L.  p.  204,  référ.  ;  ci-dessus,  p.  368. 

^  Potlitr.  Diphilos.  p.   19;  Hœrnes.  op.  l.  p.  52,  58. 

'  La  fifçure  humaine  apparaît  rarement  dans  l'art  quaternaire  des 
Aurignaciens,  sauf  aux  débuts,  et  l'animal  au  contraire  a  une  place  pré- 
pondérante. Kn  revanche,  sur  les  fresques  d'Espagne,  qui  sont  contem- 
poraines des  premières,  les  scènes  à  personnages  humains  sont  fré- 
quentes, RA.,  1912.  I.  p.  215  sq.,  232. 

*  En  sociologie  de  même,  on  a  voulu  reconnaître  à  tort  dans  les  socié- 
tés primitives  des  étapes  historiques,  une  hiérarchie  des  types  sociaux. 
Waxweilcr,  /iiillelin  de  l  fnslitut  Soh'ay.  n"  19,  1912.  p.  378. 
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CONCLUSION 


Abandonnant  les  recherches  qui  portent  sur  les  élé- 
ments difTérentiels  des  œuvres  d'art,  c'est-à-dire  l'étude 
des  artistes^,  des  écoles,  des  périodes  distinctes,  on  a 
voulu  mettre  en  valeur  quelques-uns  des  facteurs  qui 
s'exercent  sur  tous  les  arts,  indépendamment  du  temps, 
de  l'espace  et  de  la  volonté  individuelle.  Certes,  ce  vo- 
lume n'a  pas  la  prétention  d'épuiser  le  sujet,  et  il  sera 
facile  de  déduire  d'autres  principes  encore  que  ceux  des 
similitudes  spontanées,  des  régressions  involontaires  ou 
volontaires,  de  la  conscience  ou  de  l'inconscience... 

Mais  il  ne  suffit  pas  d'étudier  chacun  de  ces  facteurs 
isolément,  comme  on  vient  de  le  faire;  il  faut,  s'élevant 
d'un  degré  encore  dans  la  synthèse,  examiner  leur  action 
commune,  la  résultante  de  leurs  efforts  sur  un  art  donné, 
et  comparer  l'évolution  de  celui-ci  à  celle  d'un  autre 
art,  pour  constater  qu'elle  est  semblable.  «  L'histoire,  dit 
Renan,  est  pleine  de  synchronismes  étranges  qui  font  que, 
sans  avoir  communiqué  entre  elles,  des  fractions  de  l'es- 
pèce humaine,  très  éloignées  les  unes  des  autres,  arrivent 
en  même  temps  à  des  idées  et  à  des  imaginations  iden- 
tiques^... ». 

Que  de  fois  a-t-on  été  frappé  des  ressemblances  qui 
unissent  des  œuvres  sans  lien  historique  entre  elles!  Les 
paysages  de  l'Odyssée  rappellent  les  fresques  de  Puvis  de 
Chavannes  ou    de   René  Ménard^;    une  Muse  peinte   sur 


'  et.  sur  rinutilité  de  ces   recherches,  les  judicieuses  observations  de 
M.  de  Wyzewa,  Peintres  de  jadis  et  d'aujoiird  hui,  p.    131-2. 
^  Vie  de  Jésus. 
»  GBA.,  1911,  II,  p.  290. 
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une  ardoise  romaine  de  Gatane  fut  jadis  prise  pour  une 
œuvre  de  la  Renaissance  ^.  Mérimée  comparait  les  fres- 
ques de  Saint-Savin  aux  dessins  des  vases  grecs  '■^.  «  La 
sculpture  de  Pergame  est  à  Tart  du  IV*  siècle  ce  que 
l'école  bolonaise  fut  en  Italie  à  l'art  florentin  »^.  Un 
portrait  du  Musée  de  Candie  rappelle  plutôt  les  images  de 
la  Renaissance  que  les  œuvres  antiques^.  Jean  Goujon  est 
le  Phidias  français  ^,  comme  l'auteur  du  tympan  de  la 
Vierge  à  Notre-Dame  de  Paris  ^.  A  chaque  instant  on 
s'étonne  de  l'identité  des  procédés  entre  le  dessin  japonais 
et  celui  des  vases  grecs',  comme  avec  l'art  moderne®. 
Le  voyageur  se  croît  transporté  dans  l'antiquité  ou  au 
moyen  âge,  en  visitant  le  Maroc ^,  ou  la  Ghine  actuelle  '"... 
Mais  ce  ne  sont  pas  seulement  des  ressemblances  isolées, 
ce  sont  des  ressemblances  qui  se  répètent  suivant  un 
rythme  défini  dans  des  arts  très  différents.  On  suit 
dans  l'art  grec  et  dans  l'art  chrétien  un  développement 
analogue,  et  l'on  compare  le  W  siècle  grec  au  XIl"  siècle 
chrétien  ;  les  V  et  IV"  siècles  au  XllI",  l'art  alexandrin 
au  XIV,  l'époque  romaine  au  XV^^'.  On  parle  des 
conventions  des  peintres  japonais  primitifs  et  du  réa^- 
lisme  de  Kionaga,  comme  des  conventions  de  l'art  grec 
archaïque  et  du  réalisme  hellénistique^^.  M.  de  Wizewa 
s'exprime  ainsi  sur  l'art  japonais  :  «  Gomme  en  Europe, 
l'art  primitif  a  été  au  Japon  un  art  religieux  et  expressif  ; 
comme   en    Europe,    le   XV   siècle   y   a   été    une    ère    de 

'  Porrot.  HA.,  9.  p    206,  pi. 

'•*  l'éludes  sur  les  arts  du  moyen  âge,  p.  165. 

*  Sartianx,  Villes  mortes  d' Asie-Mineure,  1911,  p.  59. 

*  RA.,  1911,  I,  p.  433. 

*  Enlarl,  Ae  Musée  de  sculpture  comparée  du  Trocadéro.  p.  122. 
8  Ihid.,  p.  62. 

^  Tome  III,  p.   14;    Berchmans,    L'esprit   décoratif  dans  la  céramique 
grecque,  p.  95,  note  2;  Seidlifz,  Les  estampes  japonaises,  p.  151. 
8  Seidlilz,  op.  L,  p.  9,  10. 

8  Cfipvrillou,  Un  crépuscule  d'Islam.  1906,  p.  98,  100,  237,  248,  289. 
"  Ross,    Amer,   .lournal   of  sociology,    1911,   p.   721   sq.  ;    Bulletin   de 
l'Institut  Solvay,    1911,   n»  16,   p.  575;    Lehmann-llaupl,    Zeitschrift  fiir 
Ethnologie.  1909,  n"  5. 
'•   Eiilarl,  op.  /..  p.  14. 
'2  Seidiitz,  op.  /..  p.  152. 
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renaissance  et  d'une  renaissance  dont  les  auteurs  ont 
créé  un  style  nouveau  en  croyant  imiter  des  modèles 
classiques.  Au  X\'Ih"  siècle,  la  glorieuse  époque  de 
Genroku  fui  pour  le  Jaj)on  un  siècle  de  Louis  XIV;  les 
peintres  continuent  les  traditions  de  la  Renaissance,  mais 
avec  un  souci  croissant  de  la  noblesse  et  de  la  perfection. 
Et  si  Ton  veut  comprendre  l'histoire  de  la  peinture  japo- 
naise du  XN'Ill''  siècle,  on  ne  peut  s'empêcher  de  la 
comparer  avec  l'histoire  de  la  peinture  française  à  la 
même  époque.  L'idéal  classique  du  siècle  précédent  se 
dédouble  et  produit  deux  courants  opposés,  dont  l'un  va 
à  une  imitation  plus  directe  de  la  nature,  tandisquel'autre 
tend  à  l'élargissement  de  la  libre  fantaisie  »  ^. 

Qu'y  a-t-il  de  vrai  dans  ces  afiirmations?  Sont-elles  de 
simples  boutades  ou  renferment-elles  un  élément  de 
vérité?  Peut-on  établir  une  loi  de  développement  artis- 
tique, qui  oblige  l'art  à  repasser  par  les  mêmes  phases 
chez  des  peuples  dillerents?  Ce  n'est  pas  là  une  idée 
nouvelle,  et  nombreuses  sont  les  tentatives  qui  ont  essayé 
d'en  prouver  la  justesse,  aussi  bien  dans  l'histoire  de 
l'art  que  dans  celles  des  religions"-  ou  de  la  littérature^. 

C'est  à  l'étude  de  ce  rythme  évolutif  que  sera  consacré 
le  volume  suivant,  et  cette  synthèse  générale  permettra  de 

'   Op.  t.,  p.  261. 

-  De  la  Grasserie,  De  la  psychologie  des  religions,  1899,  énumère  quel- 
ques-unes de  ces  lois,  entre  autres  la  o  loi  de  la  forme  de  révolution  », 
qui  décrirait  une  spire:  Goblet  d'Alviella,  Croyances,  rites,  institutions, 
III,   p.  222;  cf.  tome  III,  p.  30,  35,  36. 

*  M.  Bovet  {Lyrisme,  épopée,  drame,  1911|,  reprenant  lancienne  hypo- 
thèse de  Victor  Hugo,  s  efforce  de  prouver  que  1  histoire  littéraire  passe 
par  les  trois  phases  successives  du  lyrisme,  de  lépopée  et  du  drame  ; 
il  vérifie  cette  loi  dans  la  littérature  française,  qu'il  partage  en  trois  ères, 
dans  chacune  desquelles  se  répètent  ces  trois  phases.  Le  point  de  départ 
semble  être  exact,  car  on  constate  que  chez  les  peuples  primitifs  actuels 
la  première  forme  de  poésie  n'est  point  l'épopée,  comme  on  le  croyait, 
mais  le  lyrisme  (Grosse,  Débuts  de  l'art,  p.  178,  190).  Quelle  que  soit  la 
valeur  de  cette  thèse,  qu'il  ne  nous  est  pas  possible  d'apprécier  ici,  il 
est  intéressant  de  constater  que  M.  Bovet  arrive  à  rapprocher  entre  elles, 
en  littérature,  des  périodes  qui,  nous  le  verrons,  se  ressemblent  en  art 
figuré;  les  XIII^  et  XVII<=  siècles  sont  épiques,  comme  en  art  figuré  ils 
sont  réalistes;  les  XIV«  et  XVIII«  se  ressemblent,  qui  en  art  sont  réa- 
listes. 
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répondre  à  la  question  posée  au  début  de  cet  ouvrage  : 
qu'est-ce  que  l'archéologie,  Thistoire  de  TartPà  quoi  tend- 
elle?  L'élude  esthétique,  Tétude  érudite,  seront  dépas- 
sées, puisque,  en  s'élevant  de  généralisations  en  généra- 
lisations, on  verra  surgir  les  questions  vitales  qui  con- 
cernent les  rapports  entre  Tart  présent  et  Fart  passé,  et 
la  question  discutée  du  progrès  artistique  K 

Genève,  juillet  1912. 


*  Gervaiseau,  Y  a-t-il  progrès  de  la  civilisation,  Spectateur,  mai  1911, 
p.  203  sq.  ;  Collet,  ihid.,  juillet;  réplique,  ihid.,  août,  sept.,  p.  339; 
Bulletin  de  l'Institut  Solvay,  1911,  n°  16,  p.  655  sq.;  Bauer,  Comment 
reconnaître  le  progrès,   Revue  internationale  de  Sociologie,  1911,  juillet. 
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»     94.  Yeux  aux  angles  externes  relevés  et  bouches  de 

directions  diverses 352 

»     95.   Yeux  aux  angles  externes  affaissés  et  bouches  de 

directions  diverses 353 

>)     96.  Tète  d'Héraklès  de  Tégée     .......  357 

»     97.   Bouches  aux  coins  relevés  et  affaissés.      .      .      .  359 

»     98.  Tète  de  Kouros  d'Epidaure 360 

))     99.   Satyre  du  Louvre 361 

»   100.  Buste  d'enfant  de  Donatello 363 

»   101.  Saint  Jean-Baptiste,  Léonard  de  Vinci     .      .      .  367 

»   102.  Portrait  hellénistique  (dit  Sénèque)     ....  369 

»   103.  Corps  penché  en  arrière 371 

»   104.  Id 374 
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FiG.  105.  Adam  et  Eve,  de  van  Eyck  (Bruxelles)     .      .      ,  375 

»     106.  Agias  de  Delphes 381 

»     107.   Synagogue  de  Strasbourg 383 

»     108.   Géant  mourant  de  Florence 384 

))     109.  Tête  de  Christ,  W"  siècle  . 385 

«     110.  Corps  penché  en  avant 386 

»     111.  Tête  du  Kouros  de  Mih) 387 

»     112.  Base  praxitélienne  d'Athènes 389 

))     113.   Bras  croisés  sur  la  poitrine 393 

»     114.  Kouros  d'Athènes 396 

))     115.  Draperie  opaque 397 

»  116.  Statue  féminine  de  Berlin,  V*"  siècle  ....  .398 

»  117.  Statue  de  l'ex-voto  de  Daochos,  Delphes     .      .  399 

»     118.  Transparence  des  corps 400 

»     119.  Torse  de  Délos,  VP  siècle 402 

»     120.   Kouros  de  Chypre 403 

»     121.  Aphrodite  dite  de  Fréjus 404 

»     122.   Danseuse  de  Pergame     .      .  406 

»  123,  Junon,  statue  en  terre  cuite  de  Ponipéi  .      .      .  407 

»     124.  Tête  de  Kouros  de  Naucratis 410 

»     125.  Gaulois  blessé,  Rome,  Capitole 414 

»     126.  Aphrodite  Leçon tield 423 

»  127.  Peinture  gréco-romaine,   Florence,  Musée  ar- 
chéologique        425 

»  128.  Animaux  humanisés  et  hommes  animalisés      .  427 

»  129.  Figures  humaines  aux  traits  animalisés.      .      .  430 

»     130.  Dessins  d'enfants 434 

»     131.   Tête  de  Milo 444 

»     132.  Torse  de  Délos 445 

»     133-4.  Id 446 

»     135.  Défaut  de  coordination 457 

»     136.  Artémis  de  Délos 459 

»  J37.   Statue   féminine   en  terre  cuite,   Rome,  Palais 

des  Conservateurs 463 

»  138.  Déformations  de  lalligator,  d'après  Holmes     .  476 

»  139.  Déformations    de    la    figure    humaine,   d'après 

Haddon 477 

»  140.   Dérivations  de  l'hameçon,  d'après  Haddon .      .  478 

»     141.  Dégénération  du  symbole  solaire 479 

»  142.  Lécythe  Macmillan  et  vase  Chigi        ....  481 
»  143.  Changement  de  sens.  Palettes  de  l'Egypte  pré- 
historique     484 
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Les  dessins  des  figures  4,  5,  (>,  7,  <S,  !),  11,  21,  27,  21),  31,  33, 
34,  37,  38,  39,  41,  43,  53,  54,  5(),  57,  60,  63,  ()7,  68,  69,  72,  73, 
75,  76,  77,  78,  80,  83,  87,  88,  93,  94,  95,  97,  99,  103,  104,  110, 
113,  115,  118,  128,  129,  130,  135,  138,  139,  140,  141,  142,  143, 
ont  été  exécutés  par  M'""  W.  Deonna. 

Les  clichés  des  figures  14,  15,  17,  24,  25,  2(5,  44,  45,  46,  49, 
58,  66,  79,  81,  86,  89,  90,  100,  102,  105,  112,  125,  126,  127,  ont 
été  gracieusement  prêtés  par  M.  H.  Laurens,  éditeur. 


TABLE  ALPHABÉTIQUE  DES  MATIÈRES 


Abantes,  90. 

Abeille  (déesse),  219. 

Abruzzes  (relief),  212. 

Abstraits  (types),  au  V®  s.,  448.  Cf.  idéalisme, 

sérénité. 
Abydos,  statuettes,  163,  228;  stèles,  45.  Cf. 

Egypte. 
Accouchements,  491. 
Accroupi  (type),  67,  231. 
Achéloos,  87. 
Achille  et  Troilos,  69. 
Acropole    (musée),    hydrophore,   297,    467  ; 

statue  féminine,   282,    619  ;    statue  xoani- 

sante,  398,  401  ;  torse  masculin,  388  ;  tête 

du   V«  s.,  413;  relief  d'Athéna,   457.  Cf. 

Ephèbe,  Corés,  Moscophore. 
Acrotéres,  287. 
Acteurs,  394.  Cf.  masques. 
Action  en  retour,  225.  Cf.  influences. 
Adam  et  Eve  de  van  Eyck,  375  ;  Adam  Krafft, 

421;  Adam-Klissi,  170. 
Adoration  (geste  d'),  395. 
Afrique  romaine,  statues  en  terre  cuite,  316. 
Age  de  l'artiste,  58  ;  différenciation  des  âges 

dans  l'art,  76,  444. 
Agias  de  Delphes,  349,  350,  380. 
Agriculteurs  (art  des  peuples),  34,  50,  497. 
Agriculture,  origine,  195,  199. 
Aines,  146. 
Ainéas,  173. 
Alcaméne,  177. 
Alexandre,  380,  .383,  440;  à  la  lance,   380; 

du  Louvre,  345,  347. 
Alexandrin  (art),  38,  88,  124,  327,  502. 
Allemagne,  sculpture  du  XV®  s.,  421. 
Alligator,  schématisation,  475,  476. 


Altamira,  426.  Cf.  paléolithique,  quaternaire. 

Amasis,  60,  70. 

Amazones,  391. 

Amelung,  298,  314,  462. 

Amérique,  similitudes  avec  la  civilisation 
européenne,  193  ;  idole  en  pierre,  303. 

.\miens,  cathédrale,  164. 

Amphores  panathénaïques,  45. 

Anacréon,  portrait,  239,  369. 

Analogies,  leurs  causes,  101  ;  indépendantes 
de  la  volonté  de  l'artiste,  141  ;  entra  l'art 
des  débuts  et  celui  de  la  maturité,  451. 

Analyse  et  i-ynthèse,  418;  étude  analytique, 
8,  9.  Cf.  synthèse. 

Ane  divin,  435. 

Anguleux  (contours  des  statues),  154,  301. 

Animaux,  83;  humanisés,  426;  leur  représen- 
tation dans  l'art  quaternaire  et  chez  l'en- 
fant, 428. 

Annamites,  134. 

Annonciation,  129. 

Antée,  97. 

Anténor,  114-5,  388,  468. 

Antériorité  de  la  ronde-bosse  sur  le  relief  et 
la  peinture,  306. 

Anthropomorphes  (motifs),  475. 

Antilopes,  483,  485. 

Antinoé,  127. 

Antinous,  328,  334. 

Automnes  (sculptures),  183. 

Apelles,  406. 

Aphrodite,  79,  386;  du  Capitole,  343,  386, 
387  ;  de  ("lazomènes,  319  ;  de  Cnide,  221, 
387,  394  ;  au  cygne,  459  ;  de  Délos,  387, 
462;  de  l'Esquilin,  79;  de  Fréjus,  127,  ;356, 
404,  409;  gallo-romaine,  215;  Leconfield, 
423;  Médicis,  76,  387,  394;  pudique,  220, 
462  ;  à  la  sandale,  67  ;  de  Syracuse,  343, 
387  ;  de  Syrie,  89. 
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Aplati  (ciâue),  117,  142,  201,  264.  Cf.  crâne. 

Apobates,  377. 

Apollon,  442,  445;  archaïque,  cf.  kouroi;  du 
Belvédère,  178,  4<j0;  du  Brit.  Muséum,  350; 
Castellani,  350,  356,  359  ;  Choiseul  GoufBer, 
355,  359;  Ince  Blundell,  168;  et  Marsyas, 
328;  Palatin,  330;  Pourtaiès,  350,  356; 
Sauroctone,  150;  du  Tibre,  178. 

Apotropaion,  411. 

Apoxyomenos,  67. 

Ara  Pacis,  .303,  315. 

Arc  de  Claude,  164,  181,  189  ;  de  Constan- 
tin, 170;  de  Titus,  185,  315;  de  Septime- 
Sévère,  426. 

Aa'chaïsant,  relief,  130;  cf.  néo-attique  ;  ten- 
dance arch.  hellénistique,  326,  327,  329; 
romaine,  328  ;  actuelle,  333. 

Archaïsmes  apparents,  138;  linguistiques,  334. 

Archéologie,  définition,  14. 

Architecture,  origine,  199. 

Argile,  ses  qualités,  462;  statuaire,  39,  462; 
influence  de  la  technique  du  bois,  290,  295. 

Argos,  tête  de  terre  cuite,  272. 

Aiistocratique  (art),  40. 

Aristonotlios  (cratère  d'),  243,  284. 

Aristophane,  242,  411,  412. 

Aristote,  6. 

Artémidoros  de  Théra,  138,  189. 

Artémis,  443,  445,  447;  de  Délos,  459,  460; 
masque,  343  ;  de  Métélin,  177  ;  persique, 
219  ;  Warocqué,  383, 

Artistes,  leur  rôle,  19;  leur  histoire,  6,  501. 

Asie  Mineure,  figurines,  49,  316. 

Asklépios  du  Pirée,  380. 

Assyrien,  art,  246,  248  ;  canon,  207. 

Asymétrie,  259,  313,  347, 

Athéna,  443,  445;  de  Bologne,  448  ;  de  Bres- 
cia,  121;  de  Florence,  383;  de  Pergame, 
326  ;  du  fronton  des  Pisistratides,  468.  Cf. 
Parthénos. 

Athènes,  hellénistique,  327  ;  base  praxité- 
lienns,  88,  389,  391  ;  Niké  du  YJ^  s.,  314. 

Athénis,  330,  343. 

Athiénau,  vase,  127. 

Attique,  art,  162,  224,  231  ;  vase,  68. 

Attitudes,  plus  ou  moins  libres  suivant  la 
matière,  168,  214,   318;  dé.sordounées,  92. 

Attributs,  445. 

Auguste,  334,  489  ;  style  d'A.,  334. 

Auriges,  342;  de  Delphes,  121,  168,  260,  372. 

Australiennes,  peintures,  148,  201. 

Auxerre,  statuette,  143. 

Avance  de  la  céramique  grecque,  44.  Cf.  an- 
tériorité, hardiesse. 

Avignon,  tête  du  VI«  s.,  314. 


Baouit  (nécropole),  348. 

Barbares,  84,  91  ;  invasions,  140. 

Barbe,  au  VI«  s.,  319,'  445  ;  en  mentonnière, 
283,  307;  en  pointe,  142,  263,  283;  cachée 
dans  un  sac,  285. 

Baroque  liellénistique,  326. 

Barracco,  statue  féminine,  114,  117. 

Base  évasée  des  statues,  264. 

Bassin  saillant,  373. 

Bassoutos,  137,  138. 

Bauernkunst,  42. 

Bauernstyl,  40. 

Bélier,  485. 

Bénévent,  tête,  142. 

Benjamin  Filon,  392. 

Benndorf,  391. 

Béotie,  figurines  archaïques,  25,  125,  126, 
155,  268,  272,  286,  293,  294,  430,  438  ; 
vases  à  reliefs,  126. 

Bérard,  194. 

Berchmans,  308. 

Berlin,  statuette  minoenne,  371;  statue  fémi- 
nine du  V'  s.,  398  ;  danseuses  au  cala- 
thiscos,  403. 

Berain,  421. 

Bertrand,  329. 

Bès,  83. 

Bétyles,  293. 

Birague  (statue  du  cardinal),  311. 

Bison,  4.38. 

Bissing  (von),  293. 

Blessés,  378. 

Blinkenberg,  269. 

Bois,  statuaire  en  bois,  279,  284,  466  ;  du 
moyen  âge,  301  ;  progression  logique  du 
bois  au  marbre,  289  ;  influence  de  la  tech- 
nique du  bois,  203,  286,  288,  420  ;  carac- 
tères propres  au  bois,  154,  295,  298. 

Bolonaise,  école,  502. 

Borée,  378  ;  et  Orithyie  de  Délos,  403. 

Bosnie,  figurines,  147,  148,  294. 

Sotticelli,  167,  367,  409. 

Bouchardon,  101,  209. 

Bouche  archaïque,  223  ;  dans  la  peinture  de 
vases  du  V'  s.,  356  ;  grave  des  V»  et 
XII1«  s.,  224  ;  asymétrique,  260,  343  ;  ex- 
pressive, 70,  344  ;  omise,  248,  256  ;  recti- 
ligne,  162,  248,  256,  352,  353  ;  aux  coins 
relevés,  348,  352,  359  ;  aux  coins  abaissés, 
162,  256,  341,  348,  352,  354  ;  corrélation 
avec  l'œil,  247-8,  256,  352;  cf.  sillon. 
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Boucher,  329. 

Bouddha,  231. 

Boupalos,  330,  343. 

Bourges,  jugement  dernier,  413. 

Bouvard  et  Pécuchet,  11. 

Bovarysme,  36. 

Bovet,  503. 

Bi-anchides,  statues,  401. 

Bras  anguleux  ou  arrondis,  302,  303;  collés 
au  corps,  57,213,  227,  307,  318,  392;  se 
détachant  progressivement,  213,307;  croisés 
sur  la  poitrine,  130,  393  ;  levés,  264,  395; 
plies  à  angle  droit,  219,  395;  tendus  en 
avant,  219  ;  peints,  393. 

Brassempouy,  197,  239,  248,  394,  397. 

Breuil,  437,  438,  475. 

Brens,  église,  142. 

Brique  crue,  195  ;  chaldéenne,  195. 

British  Museura,  tète  romaine  peinte,  314, 
315  ;  statuette  féminine  gauloise,  101  ;  re- 
lief assyrien,  263. 

Brivio,  reliquaire,  155. 

Broderies,  50,  455. 

Bronze,  origine,  199  ;  âge  du  br.,  29  ;  qualités 
spécifiques,  318,  321  ;  patiné,  peint,  311, 
317  ;  son  emploi  en  Grèce,  276  ;  influence 
de  la  technique  du  br.,  273;  sur  le  marbre, 
274,  276;  sur  la  terre  cuite,  285;  influence 
de  la  technique  du  bois  sur  le  br.,  296. 

Brousse,  relief  du  VI"  s.,  207  ;  stèles,  111_ 
155,  170,  368  ;  buste  polychrome,  315. 

Bruges,  fresques,  377. 

Brunn,  288,  289,  307,  461. 

Brygos,  66,  70,  76,  90,  92,  368,  377,  378, 
379,  405. 

Bushmeu  (peintures),  35,  36,  136,  200,  204, 
243,  271,  427,  430,  442. 

Butmir,  tète  néolithique,  143,  173,  174,  254, 
255,  256. 

Byzantin  (art),  19,  38.  39,  42,  45,  80,  171, 
182,  186,  203,  211,  233,  262,  426;  cas- 
sette d'ivoire,  226. 


Cabirion  (vases),  169. 

Cachets-cylindres,  195,  196,  212. 

Caeré  (vases  de),  207,  241. 

Calamis,  60,  164,  326. 

Calaurie,  bronze,  121. 

Calcaire  (technique  du),    319,   284  ;   période 

du  c,  297  ;  influence  du  bois  sur  le  c,  297  ; 

têtes  de  c,  284. 
Callimaque,  60,  327,  347. 

II 


Calvitie,  89, 

Cambrure  du  corps,  240,  413. 

Candie,  portrait,  502. 

Canopes  étrusques,  256,  272,  393,  411. 

Canova,  334. 

Capart,  240,  475,  483. 

Caricature,  87,  410,  491. 

Cariyle,  7. 

Carnassier  androphage,  123. 

Carnuntum,  umbo,  142. 

Caron,  87. 

Carouge  (poterie),  41. 

Carré,  485  ;  aspect  carré  des  œuvres  archaï- 
ques, 154. 

Caryatides  de  l'Erechtheion,  59, 124,  130;  de 
fralles,  60,  124,  130,  164,  229,  356,  398. 
Cf.  Delphes. 

Catacombes  (peintures),  490. 

Catane  (Muse),  .502. 

Caucase  (influence  égéenne),  226. 

Causes  différentes  engendrant  les  mêmes  effets, 
480. 

Cavvadias,  467. 

Ceinture  des  statues  archaïques,  444. 

Celtique  (art),  39. 

Centaures,  68,  70,  84,  87,  89,  90,  160. 

Céphisodote,  61,  391. 

Céramique,  origine,  195,  196,  199  ;  imitant 
une  autre  matière,  419  ;  formes  semblables 
en  c,  201  ;  populaire,  40  ;  son  avance  sur 
d'autres  branches,  66;  cf.  peinture  de  vases. 

Cercle,  485. 

Cercueils,  126. 

Cerro  de  los  Santos,  31,  145,  212,  219,  352, 
353. 

Chachiylion,  70,  405,  458. 

Chalandriani,  femme  en  couches,  491. 

Chaldée,  art,  32,  113,  145,  156,  157,  173, 
176,  179,  196,  197,  206,  220,  246,  248, 
254,  261,  262,  267,  285,  293,  401  ;  in- 
fluences, 195,  207,  219,  225,  340  ;  statues, 
44;  tête,  174;  moule  en  serpentine,  147, 
254,  256,  267  ;  chevelure,  212  ;  sourire, 
163  ;  œil  aux  coins  relevés,  360  ;  incrusté, 
210  ;  bronzes,  286  ;  sphyrelaton,  273  ; 
fonte  en  creux,  275. 

Changement  de  sens,  471,  482. 

Chant  populaire,  42. 

Chanteurs,  379. 

Chapu,  101. 

Charôs,  447.  Cf.  Branchides. 

Chartres,  Nativité  du  XIII»  s.,  270. 

Chasseurs,  peuples,  34,  50,  497  ;  d'aurochs, 
dessin  quaternaire,  208. 

Chateaubriand,  287. 
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Chénier,  329. 

Cheval,  origine,  199  ;  divin,  435  ;  de  terre 
cuite,  137  ;  de  Troie,  ■i34  ;  d'or  de  Cliaries 
VI,  311. 

Chevelure,  211  ;  modes  de,  102  ;  longue  ou 
courte,  124,  448  ;  raie  asymétrique,  260  ; 
triangulaire,  146  ;  du  VI'  s.,  319  ;  en  ca- 
lotte du  V"'  s.,  458. 

Chèvres  sauvages,  263. 

Chiasmos,  460. 

Chigi  (Musée),  tête  de  terre  cuite,  310  ;  vase, 
481. 

Chimère,  433,  435,  437. 

Chine,  102,  502  ;  parallélisme  avec  la  civili- 
sation européenne,  133  ;  influences  grec- 
ques, 226,  233  ;  sourire,  159  ;  porcelaine, 
285  ;  fonte  du  bronze,  276. 

Chiusi,  masque,  143. 

Choisy,  233. 

Chouette,  vase  en  forme  de,  257,  431  ;  à  bras 
humains.  435. 

Chrétien  (art),  179,  224,  248,  262,270,  273, 
287  ;  draperie  transparente,  409.  <.'f.  moyen 
âge. 

Christ,  489,"  490;  du  XV<^  s.,  384,  385. 

Chronologie  relative,  26. 

Chryséléphantine  (statuaire),  113,  275,  310, 
466.  , 

Chute  (motif  de  la),  378. 

Chypre,  123,  127;  architecture,  30,  32;  figu- 
rines archaïques,  118,  148,  253,  254,  285, 
289,  293,  294,  400,  401,  430,  431  ;  gothi- 
que, 36  ;  nez  arqué,  173;  vases,  113,  1.34, 
146,  147,  155,  370,  371.  Cf.  kouroi. 

Cigognes,  480. 

Cimon  de  Cléonées,  379,  388. 

Citharéde,  125. 

Civilisation,  marchant  de  l'E.  à  l'O,  195  ;  de 
l'O.  à  l'E.  ou  du  S.-O.  au  N.-B.,  198;  his- 
toire  d'une  civilisation  déterminée,  6. 

Clair-obscur,  80,  422. 

Clazoraènes,  sarcophages,  176. 

Cléomênes  (vase  de),  284. 

Clermont-Ganneau,  437. 

Clientèle,  51. 

Climatériques  (conditions),  34. 

Cloche  (corps  en  forme  de),  125,  268,  272, 
293,  433. 

Cluny,  relief  d'ivoire,  254. 

Cnide,  statue  féminine,  380. 

Cnossos,  126,  377;  acrobate  d'ivoire,  113, 
312,  466  ;  figurines  de  terre  cuite,  41,  254, 
255,  256,  293,  393;  anneau  d'or,  436; 
lionne,  210,  312  ;  fresques,  163,  176,  177, 
223,  370,  374  ;  vase  en  stéatite,  370. 


Coïncidences,  233. 

Colère,  348. 

Collignon,  288,  304,  343. 

Colonne  (corps  en),  281. 

Colonne  Antonine,  181  ;  Trajane,  181. 

Complexité  primitive,  454.  Cf.  Syncrétisme. 

Conca,  tête,  212,  284. 

Cône,  statue  en  forme  de,  293  ;  sacré,  293. 

Confusion  graphique,  436  ;  entre  les  traits  de 

l'homme  et  de  l'animal,  426  ;   des  genres, 

451  ;  des  techniques,  419,  421. 
Conscience  (prise  de),  339.  Cf.  inconscience. 
Constantin  (sculptures  du  temps  de),  155, 186. 
Convenances  sociales,  97. 
Conventions  artistiques,   137,  184,  341,  368, 

430,  432  ;  leur  réapparition  à  la  décadence, 

139,302;    imposées  par  la  matière,  318; 

d'élégance,  162;  sociales,  83. 
Copies,  leur  froideur,  334;  hellénistiques,  326; 

d'après  des  bronzes,  276,  320. 
Copte  (art),  98,  254. 
Coq,  480. 

Coordination  (défaut  de),  dans  l'art  grec,  456. 
Coquillages  magiques,  196. 
(Cordes  (vases  au  décor  imitant  les),  476. 
Corée,  influence  grecque,  233. 
Corés  du  VI«  s.  grec,  46,  59,  60,  114-5,  117, 

124,  125,  127,  129,  229,  238-,   259,  276, 

321,  362,  368,    371,   388,  401,  405,  443, 
,444,    454,458,   467;   d'Euthydicos,   154, 

157,  164,  176;  n"  672,  402;  n»  674,  268; 

n»  683,  467  ;  n»  685,  388. 
Corinthiens,  vases,  68,  .173,  328,  447,  481. 
Cornéto,  coupe  obscène,  90. 
Coroplastes,  46,  316,  326. 
Corporéité,  153. 
Corps  humain,  représentation,  142  ;  renversé 

en  arrière,  370,  413,  490  ;  penché  en  avant, 

385. 
Corset,  205,  373. 

Costume  (survivances),  125  ;  minoen,  125. 
Cou,  omis,  267  ;  allongé,  267,  342,  433. 
Coude  pohitu,  dans  la  peinture  de  vases,  303. 
Couleur,  goût  mstinctif  des  primitifs,  308. 
Cour  (art  de),  40. 

Courbure  cervicale,  21,  413;  lombaire,  21. 
Coureurs,  342  ;  coureuse  du  Vatican,  154. 
Course  archaïque,  373. 
Cousin,  11. 

Couture  (motifs  imités  de  la),  477. 
('ranach,  167. 
Crâne  fuyant,  272  ;  chute  verticale  au  revers, 

21,  413;  rond,  121;  en  pointe,  en  pain  de 

sucre,  121,  122,  207-8,  239,  410;  attique, 

121;  ionien,  121,  207. 
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Crésilas,  178. 

Crète,  32,  113;  intaille,  456;   vêtement,  293; 

tombes  à  coupole,  197;   œil  incrusté,  210; 

céramique,  199;  archaïque,  162,  206,  216, 

224;  bronze  du  VI"  s.,  121;   technique  du 

bois,  296;  cf.  minoen. 
Crinoline  minoenne,  293. 
Croissant,  485. 
Croix,  480,  485. 
Cruciâx  du  XII»  s.,  155. 
Crucifixion,  84. 
Cubistes,  335. 

Cucuteui,  statuette,  114,  371. 
Cunéiformes,  320,  341. 
Curdu.s,  298. 
Curviligne  (décor),  56. 
Cyclades  (idoles  des),  22,  114,  118,  125,  140, 

143,  153,  196,   205,  208,  215,  227,  228, 

244,  267,  268,  269,   271,   272,  273,  370, 

383,  393,  394,  430,  466,  491. 
Gyclope,  179. 
Cygne,  477,  484;  solaire,  485;  d  trois  têtes, 

4^36. 
Cylindrique  (corps),  126,  281,  288,  289,  293. 
Cytlière,  homrpe  accroupi,  462, 


D 

Daedalsès,  67. 

Danseuses,  79,  83,  91;  d'Herculanum,  130. 

Darwin,  17. 

David,  329,  330,  331,  405;  de  Donatello,  167. 

Décadence  technique,  140,  155,  169, 180, 185, 
186,  189,  223. 

Déchéance  des  types  artistiques,  49. 

Déchelette,  201,  202,  485. 

Dédale,  117,  228;  Dédalides,  255. 

Déformation  des  motifs,  475  ;  spirituelle,  478. 

Dégénérescence,  157. 

Delacroix,  454. 

Délire  enthousiaste,  75. 

Délia  Robbia,  466. 

Délos,  graffite,  173;  mosaïque  de  Dionysos, 
189;  tête  de  Gaulois,  440;  tête  féminine, 
356  ;  tête  de  sphinx,  444  ;  torses  archaïques, 
272,  402,  443,  444,  445,  446;  vase  en 
forme  de  nègre,  92. 

Delphes,  danseuses,  130,  403;  kouroi,  442, 
444;  sphinx,  146;  Thessaliens,  398,  399, 
401;  tête  virile,  443;  fronton,  422;  trésor 
des  Athéniens,  66,  164;  trésor  de  Cnide, 
179,  422;  trésor  des  Sicyoniens,  467;  figu- 
rines de  bronze,  143,  168. 


Déméter,  130,  391,  488,  491. 

Dendroliitrie,  484. 

Dents,  74. 

De  Ridder,  298. 

Dermys  et  Kitylos,  229. 

Dessin,  anguleux,  303  ;  en  avance  sur  la  ronde 
bosse,  65;  des  enfants,  51,  118,  136,  146, 
147,  154,  1.55,  168,  173,  174,  181,  189, 
207,  229,  237,  247,  267,  372,  392,  399, 
400,  410,  413,  428, 434,  441,  453,  456,  496. 

Détails  (importance  des),  453. 

Déterminisme,  201. 

Développement  de  l'art  comparé  à  celui  de 
l'homme,  20. 

Dextralité,  230. 

Diables,  démons,  412. 

Diadumène,  355,  388. 

Dieux  à  tètes  d'animaux,  435  ;  ditTérenciation 
d'avec  les  mortels  dans  l'archaïsme,  442  ; 
au  V«  s.,  448. 

Ditférences  (recherche  des),  5,  11. 

Différenciation  des  traits  de  l'homme  et  de 
l'animal,  438;  des  personnages  dans  la 
peinture  de  vases,  446  ;  dans  la  sculpture, 
442  ;  des  types  et  techniques,  23,  280,  438  ; 
progressive,  417,  438. 

Diffusion  des  types,  29,  37. 

Dimitriou,  bronze,  412. 

Dioclétien  (sculptures  du  temps  de),  189. 

Diodore,  194. 

Dionysos  de  Xaples,  391  ;  et  Satyre,  460;  de 
Thrasylle,  327. 

Diptyques  consulaires,  270. 

Dipylon,  statuettes,  25,  140,  422,  442,  466  ; 
vases,  41,  66,  136,  139,  145,  147,  181, 
197,  200,  202,  204,  205,  208,  211,  223, 
241,  242,  243,  294,  395,  430,  433,  487, 
498. 

Direction  des  figures  dans  le  relief  et  le  dessin, 
229. 

Disque  solaire,  477. 

Division  du  travail,  438,  469. 

Dodécagone,  485. 

Doigts  arqués  des  pieds  ioniens,  208. 

Domestique,  industrie,  50. 

Donatello,  167,  362,  409. 

Doiienne,  influence,  163,  224;  art  d.,  162. 

Dorure,  311,  465. 

Doryphore,  153. 

Dos  plat,  21,  153. 

Douleur,  75,  91,  342,  353,  380. 

Douris,  70,  76,  121,  356,  388,  405,  458. 

Draperie,  79,  395;  a.gitée,  459  ;  opaque,  396; 
transparente,  117,  211,  399;  en  queue 
d'hirondelle,  211,  264,  327,  son  adaptation 


.1() 


au  corps,  458;  traitée  pour  elle-même,  456; 

archaïque,  60,  223,  442  ;  gréco-bouddhique, 

167  ;  byzantine,  39. 
Dresde,  enfant,  87,  362.  Cf.  Ménade. 
Droite  et  gauche,  230,  231. 
Dualisme  artistique  des  hellénistiques  et  du 

XVIII»  s.,  326,  329. 
Duccio,  367. 
Dugas,  298,  301. 


£ 

Ecoles  artistiques,  6,  501  ;  leur  influence,  223. 

Economique  (facteur),  49,  51,  54,  469,  470. 

Ecriture  (renversement  de  1'),  230. 

Effémination  des  types  plastiques,  449. 

Egéen  (art),  38,  45,  102,  123,  127,  168,  199, 
220,  225  ;  origine,  198  ;  son  influence,  197, 
201,  226.  Cf.  minoen,  Crète. 

Egine,  frontons,  66,  69,  153,  158,  164,  271, 
279,  378,  468  ;  diff'érences  d'exécution,  58  ; 
acrotères,  229  ;  tête  du  VI»  s.,  443  ;  relief, 
123  ;  monnaies,  51  ;  vase  du  VI*  s..  90  ; 
sourire,  158. 

Egypte,  son  art,  19,  83,  157,  169,  179,  181, 
196,  246  ;  art  religieux  et  profane,  44  ;  art 
populaire  et  officiel,  42;  préhistorique,  45, 
113,  145,  155,  163,  181,  210,  238,  239, 
243,  259,  263,  267,  269,  271,  284,  393, 
419,  466,  474,  475,  483,  484,  496  ;  et  Mi- 
noens,  377;  retards  provinciaux,  32;  réac- 
tion archaisante,  329  ;  son  influence,  181, 
194,  202,  206,  216,  223,  244,  285;  sur 
l'archaïstne  grec,  227  ;  sur  l'art  égéen,  225  ; 
sur  la  Gaule,  231  ;  matières  statuaires,  319  ; 
fonte  du  bronze,  276  ;  polychromie,  209  ; 
draperie  transparente,  401  ;  vernis  des  sta- 
tues, 316  ;  pied,  208  ;  épaules  carrées,  206  ; 
stéatopygie,  239;  dieux  ithyphalliques,  244; 
statue  de  Pioupi  I,  273  ;  statue  de  bois  du 
Caire,  299. 

Eiréné  et  l'ioutos,  61,  388. 

El-Amaraa,  226. 

Elamite  (art),  254. 

Elancées,  cf.  proportions. 

Elatée,  138. 

Elché,  buste,  124,  209,  353;  céramique  et 
sculpture,  31. 

Eleusis,  relief,  179,  391;  tête  du  VI«  s.,  343. 

Eleuthernes,  torse,  443,  444. 

Email,  origine,  196;  des  terres  cuites,  316. 

Emphase,  378. 

Empire,  style,  329,  334. 


FInceintes  (femmes),  377,  490. 

Enfants,  73,  76,  87  ;  modeleurs,  127  ;  de  l'ar- 
chaisme,  445  ;  du  V''  s.,  448  ;  romains,  en 
chemise,  398  ;  riants, 362  ;  de  Donatello,  363. 

Entremont,  reliquaire,  187. 

Epaules,  dans  l'archaïsme,  205  ;  carrées,  205, 
206;  voûtées,  22,  372. 

Ephèbes  de  l'Acropole,  69,  164,  168,  176, 
242,  351,  354,  359,  461  ;  de  Mantoue,  206; 
de  Piorabino,  153;  Sciarra,  156,  206,  275, 
372  ;  de  Stéphanos,  206  ;  de  Tralles,  398. 

Epictétos,  89,  368. 

Epilykos,  177. 

Epingle  de  sûreté,  101. 

Epona,  231. 

Erasme,  392. 

Erbach,  tête,  78,  142. 

Erechtheion,  279.  Cf.  caryatides. 

Erétrie,  miroir,  378;  œnochoé,  258. 

Erynnie,  439  ;  endormie,  75. 

Eros  Bioncourt,  347  ;  de  Lysippe,  101  ;  de 
Saint-Péterbourg,  379. 

Erotiques  (scènes),  89. 

Esclaves,  79,  83,  91. 

Espagne  quaternaire,  142,  145,  203,  244,  263, 
267,  271,  498;  statuaire  polychrome,  311. 

Esthétique,  10. 

Ethniques  (conditions),  37. 

Ethnographiques  (traits),  76,  85,  91,  156,  259, 
261,  374,  411,  413,  429;  similitudes  spon- 
tanées prises  pour  traits  ethnogr.,  237  ;  à 
l'époque  hellénistique,  326,  327. 

Etrangers,  76,  87. 

Etrusque,  art,  39,  285;  statuaire  en  terre 
cuite,  316  ;  vases,  330,  430,  433  ;  propor- 
tions allongées,  207;  œil  incrusté,  210. 

Euphronios,  60,  70,  73,  86,  87,  88,  89,  90, 
92,  303,  348,  356,  388,  405,  460. 

Euripide,  25. 

Europe,  art  de  l'E.  méridionale  et  centrale, 
487;  origine  e.  de  la  civilisation  egéenne, 
198. 

Eurysthée,  88. 

Eve,  491.  Cf.  Adam. 

Evolution,  17;  non  rectiligne  de  l'art,  24;  loi 
de  la  forme  de  l'é.,  503. 

Exékias,  60. 

Exophthalraie  archaïque,  156,  167,  224,  232, 
354. 

Expérience  technique  individuelle,  61.  Cf. 
inexpérience. 

Expression,  66;  involontaire,  251,  339,  344, 
365  ;  dans  l'archaisme,  158  ;  grave  du  V  s., 
159, 163, 354  ;  morne  en  Orient  et  en  Egypte, 
163  ;  procédés  divers,  68,  341. 
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Extase,  75. 

Extension  (gestes  en),  372. 
Eyck  (van),  375,  -191. 


Face,  personnages  vus  de,  153,  189,  261,  262, 
270,  388;  et  profil,  138,  186,  189,  302, 
379,  458. 

Falerii,  statues  de  terre  cuite,  316. 

Familiers  (types),  326. 

Fard,  125. 

Faune  Barberini,  153. 

Féminin  (art),  50,  57. 

Femme,  sa  représentation,  79,  83;  dans  l'ar- 
cliaisrae,  442  ;  aux  formes  viriles  du  V«  s., 
321,  448. 

Fer  (âge  du),  29,  55,  197, 

Fesses  développées,  242.  Cf.  stéatopygie. 

Fierté,  380. 

Figurines  de  terre  cuite,  primitives  et  archaï- 
ques, 45,  130,  148,  156,  286,  290,  302  ; 
pleines  ou  creuses,  282;  polychromie,  315; 
dorées,  vernissées,  310,  311,  465. 

Filiation  des  formes,  105. 

Flamboyant,  style,  39,  421. 

Flaxman,  328. 

Fleur  (main  tenant  la),  127. 

Flexion  (mouvement  en),  372,  386. 

Florence,  géant  mourant,  384  ;  peinture  gréco- 
romaine,  425  ;  baptistère,  183;  sculpture  en 
marbre,  321  ;  art  florentin,  502. 

Font  de  Gaume,  426. 

Fonte  du  bronze  en  creux,  273,  275  ;  à  cire 
perdue,  276.  Cf.  bronze. 

Fôrster,  296. 

Fous  (arts  des),  22,  136,  168,  174,  182,  183, 
393,  429,  430,  433,  454. 

Foule,  182. 

France  (Anatole),  9,  11. 

François,  vase,  147. 

Franges,  422,  455. 

Fromentin,  455. 

Frontalité,  83,  167,  169,  189,  229,  232,  256, 
302,  372;  de  décadence,  170;  et  religion, 
171  ;  dans  l'art  chrétien,  171. 

Funéraires,  statues,  442,  443. 

Furtwângler,  313. 

Futuristes,  335. 


Galates,  414,  178. 

Gallo-romain  (art),  142,  155,  157,  170,  215-6, 
231,  256,  273. 


Galop  volant,  102,  226. 

Gamins,  91. 

Ganosis,  310,  312,  316,  317, 

Gardner,  274,  298. 

Gauche,  valeur  magique,  230  ;  personnages  se 
dirigeant  à  gauche  dans  le  dessin,  229. 

Gauguin,  334. 

(4aule,  types  statuaires,  231,  254;  poignards, 
264,  485. 

(iaulois  hellénistiques,  440;  du  Capitole,  350, 
414;  de  Ghizeh,  ,350;  Ludovisi,  368;  de 
Venise,  177,  462. 

Géants  hellénistiques,  440. 

Gela,  lécythe,  369. 

Gemeinlebarn  (statuettes),  432. 

Général  (élément),  5,  10. 

Genèse  marine,  480. 

Genève,  138,  244,  374. 

Gennep  (van),  474,  481,  485. 

Genroku,  503. 

Géographiques  (conditions),  29,  81. 

Géométriques,  ornements,  39,  40,  41,  56, 
474,  485,  486,  495,  498;  g.  crétois,  110, 
142;  grec,  122,  123,  126,  180,  197,  203, 
206,  243,  336,  399,  432,  419. 

Geraki,  stèle,  91. 

Germain  Pilon,  311. 

Germanicus,  489. 

(jermanie  (stèles  de),  155, 

Géryon,  437, 

Gestes,  iuexpressifs,  23,  212,  264,  340  ;  expres- 
sifs, 39lj  ;  redevenus  inconscients,  488, 

Ghé  (tête  de),  33,  254,  255,  256,  353, 

Ghiberti,  183. 

Giard,  200. 

Giotto,  97,  182,  183,  435. 

Glyptique,  origine,  196. 

Goblet  d'Alviella,  489. 

Gorgones,  73,  348,  439. 

Gothique  (style),  30,  36,  39,  211,  287. 

Gouraia,  126. 

Goût  personnel  de  l'artiste,  59, 

Granmichele,  terres  cuites,  254,  256,  295. 

Grèce  préhellénique,  496  ;  ai'chaïque,  son  in- 
fluence sur  l'Orient,  231  ;  sphyrelaton,  273; 
et  Inde,  231. 

Gréco-bouddhique  (art),  35,  167,  171,  211, 
212,  223,  232,  233,  263,  409. 

GrifiFon,  origine,  199. 

Grosse,  475. 

Grotesques,  88,  89,  410,  411,  412. 

Groupes,  184;  hellénistiques,  328. 

Guerrier  de  Délos,  462;  en  os  du  XI*"  s.,  263, 

Gundestrup,  vase,  139,  457, 

Gymnastique,  395. 
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Hache,  264. 

Haddon,  475,  477,  478. 

Hadrien  (tendance  archaïsante  sous),  328. 

Hœckel,  18. 

Hagarde  (expression),  73. 

Haghia  Triada,  tigurines,  41,  169,  227  ;  vase, 
196,  259  ;  sarcophage,  125,  226,  370. 

Hallstadt,  céramique,  29,  285. 

Hameçon  (déformation  de  1'),  475,  478. 

Hanches  grosses,  122. 

Hardiesse,  383  ;  illusoire  des  primitifs,  260. 

Harmodios,  121. 

Harpies  (monuments  des),  127,  388,  439. 

Hathor,  tête,  254. 

Hauser,  391. 

Hegel,  17. 

Hélène,  405. 

Hélios,  383,  405. 

Hellénistique,  art,  35,  88,  91,  92,  178,  232, 
256,  342,  370,  378,  385,  386,  410,  421, 
422,  459,  461,  465, 468,  490, 502  ;  réalisme, 
449;  régression  au  passé,  325;  reliefs,  181, 
189  ;  copies,  352  ;  statuettes,  286  ;  vases, 
285  ;  vieillards,  343. 

Héphaistos,  121. 

Héra,  447  ;  déesse  vache,  435  ;  Farnése,  355  ; 
d'Olympie,  153,  443;  de  Saraos,  127,  128, 
162,' 280,  289,  290,  293,  447,  477. 

Héraklôs,  123;  d'JSquum,  177;  et  Antee,  86; 
couronné  de  peuplier,  356;  et  les  Hespé- 
rides,  328  ;  au  lion,  328. 

Hermann,  298. 

Hermaphrodite,  386;  de  Luppé,  387. 

Hermès,  460;  d'Alcamène,  177  ;  bronze  d'Ar- 
cadie,  284;  d'Olympie,  178,  350,  351  ;  à  la 
sandale,  151. 

Hérodote,  194. 

Htrrenkunst,  42. 

Herrscherstyl,  40. 

Hésiode,  242. 

Hestia  Giustiniani,  275,  277,  355. 

Hétaïres,  79. 

Heures,  379. 

Heuzey,  176,  225,  237,  246,  253,  261,  391, 
438,  488. 

Hexagone,  485. 

Hiatus,  109,  135  ;  du  paléolithique  au  néoli- 
thique, 51,  109  ;  de  l'art  égéen  à  l'art  grec, 
110  ;  de  l'art  romain  au  moyen  âge,  111. 

Hiérakonpolis,  176,  229,  263. 

Hiérarchie  des  genres,  54,  495  ;  des  types  so- 
ciaux, 498. 


Hiératisme  de  l'Orient,  171,  186;  de  l'art  by- 
zantin, 45. 

Hiéroglyphes,  320. 

Hiéron,  70,  90,  121,  370,  405. 

Hippolyte,  435. 

Hischylos,  89,  284. 

Histoire  générale  de  l'art,  6;  peinture  d'h.,  45. 

Hœrnes,  197. 

Holbein,  392. 

Holleaus,  295. 

Homère,  25,  410. 

Homme  aux  traits  animalisés,  426,  440  ;  in- 
déterminé chez  l'enfant,  le  primitif,  441  ; 
dans  l'art  antique,  442  ;  rare  dans  l'ar- 
chaïsme, 498;  différence  avec  la  femme, 
443  ;  stylisation,  475,  480. 

Homolle,  279. 

Hoplitodrorbes,  377;  de  Tubingue,  153. 

Horreur  du  vide,  170,  180,  223. 

Houssay,  480. 

Humaine  (tigure),  dans  l'art  quaternaire,  498; 
décor  h.,  495. 

Humanisation  des  dieux,  380,  449  ;  des  types 
monstrueux,  439. 

Humbles,  91.  Cf.  familiers. 

Humilité,  383,  386  ;  de  l'art  au  V^  s.,  378,  391. 

Huysmans,  7. 

Hyacinthe,  350. 

Hymette,  marbre,  468. 


Ibérique,  céramique,  31  ;  statuaire,  253. 

Icônes  grecques,  44. 

Iconographiques  (types  païens  devenus  chré- 
tiens), 489. 

Idéal  athlétique,  448. 

Idéalisme,  370  ;  du  V»  s.  grec,  42,  83,  368, 
448;  du  V«  et  du  XIII»  s.,  19,  97  ;  du  V» 
et  du  XVU"  s.,  330,  410. 

Iliaques,  tables,  328. 

Illusionisme  romain,  181. 

Illustration  des  livres,  52. 

Illyrie,  figurines,  123,  246,  248,  254,  271,  466. 

Imitation,  105,  133,  193;  voulue,  127;  lois 
de  1.,  234. 

Imperméabilité  des  vases,  56. 

Importé,  art,  34. 

Incinération,  101. 

Incision,  précédant  le  modèle,  280,  2S1,  398. 

Inconscience  et  conscience  de  l'art,  23,  160, 
161,  162,  167,  205,  214,  325,  337,  339, 
341,  .501;  de  la  conscience  à  1'.,  471.  Cf. 
Conscience. 
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Incrustation,  113. 

Indétermination  des  types  et  techniques,  23, 
15-1,  262,  279,  304,  321,  41.5,  426,  441,  447. 

Inditféience  du  client,  53. 

Individuel  (élément),  5,  57. 

Indochine,  idole,  393. 

Indoii  (art),  231,  232. 

Industrielles  (branches),  49. 

Inexpérience  technique,  25,  32,  135,  302,  307, 
325,  383,  433,  442,  497  ;  provinciale,  32, 
37,  169,  170. 

Inexpressifs,  procédés,  341. 

Inférieurs,  types,  82,  97,  245,  319,  370,  411. 

Induence  exercée  par  un  art  sur  un  autre,  55, 
191,  193,  225  ;  orientale  sur  l'Ionie  et  l'art 
hellénistique,  232;  exercée  par  la  matière, 
265,  318;  par  le  bois,  286;  par  le  bronze, 
273  ;  par  la  peinture  sur  la  sculpture,  66. 

Intentions  prêtées  à  tort  aux  artistes  anciens, 
310,  366. 

In-Tépé,  terres  cuites,  130. 

Invasions,  55,  110. 

Inventions  des  artistes,  67,  461. 

Ionien,  art,  38,  121,  123,  179,  206,  225,  232, 
279,  360  ;  influence  sur  le  Péloponnèse, 
162;  en  Gaule,  231;  influence  orientale, 
232;  vases,  68,  176,  232,  479  ;  écoles,  162; 
crâne,  207,  410;  canon,  206-7;  draperie, 
402,  442  ;  sourire,  355  ;  pied,  208  ;  frise  en 
terre  cuite,  458;  relief,  458;  tètes,  173. 

Isis,  490. 

Isoképhalie,  170,  179,  302. 

Istrie,  122,  370. 

Ithyphalliques  (personnages),  244.  Cf.  obscènes. 

Ivoirier,  en  avance  sur  la  statuaire  en  pierre, 
228,  318. 

Ivresse,  84,  88,  362. 


Jablanica,  statuettes,  432. 

Jacobsen,  tête,  257,  350. 

Jactance,  378. 

Jainisme,  231. 

Jambes  collées  l'une  contre  l'autre,  113,  213; 
se  détachant  progressivement  l'une  de  l'au- 
tre, 114,  228;  droite  avancée,  229;  gauche 
avancée,  117,  227;  dans  le  relief,  230; 
fléchies,  22,  342,  372. 

Japon,  art,  159,  502;  influence  grecque,  233. 

Jean  Goujon,  243,  502. 

Joconde,  165,  167,  362,  365,  367. 

Joie,  161,  342,  361. 


Joseph,  489. 

Joueurs  de  cithare,  87  ;  de  crotale,  377  ;  de 
flûte,  79,  84,  90,  91,  348,  368;  de  lyre,  379. 
Juxtaposition  des  figures,  164,  170,  184. 


K 

Kabirion,  31. 

Kabyles,  40,  50,  54,  55,  57,  479;  dessins 
d'enfants,  428,  434;  poteries,  53,  61,  113, 
474. 

Kalkmann,  373. 

Kamiros.  dieu  domptant  le  lion,  312. 

Kernos,  113. 

Khéramyès  (statue  de).  Cf.  Héra  de  Samos. 

Khmer,  art,  223. 

Kionaga,  502. 

Klein,  365. 

Kondakof,  80. 

Kouroi,  46,  194,  202,  205,  215,  216,  219 
227,  228,  231,  232,  242,  279,  281,  307 
395,  401,  442,  443;  funéraires,  445;  peints 
312  ;  de  l'Acropole,  153  ;  d'Actium,  312 
314;  d'Athènes,  396;  de  Chypre,  312,  313 
401,  403  ;  de  Délos,  213,  cf.  Délos;  d'Eleu 
sis,  217;  d'Epidaure,  360;  de  Milo,  387 
de  Naucratis,  21,  122,  168,  217,  227,  256 
272,  312,  371,  410,  413  ;  d'Orchomène 
161,  162,  195,  297  ;  parien,  89  ;  de  Piom 
bino,  243;  de  Polymédès,  156,  162,214 
387,  442,  444;  du  Ptoion,  209,  387,  446 
de  Rhodes,  123,  218,  232,  256,  312,  313 
du  Sunium,  47,  118-9,  136,  162,  355;  de 
Ténéa,  173,  195,  248;  de  Théra,  275;  de 
Volomandra,  20,  173,  247,  297,  352,  359, 
413. 

Kronos  mithriaque,  439. 


Lacombe,  333. 

Laconiens,  reliefs,  211,  306. 

La  Huerta,  491. 

Laideur,  83,  84,  87;  des  êtres  inférieurs,  97. 

Lalo,  419. 

Lampsaque,  vase  à  relief,  315. 

Lange,  95,  372. 

Laocoon,  74,  76,  328,  350. 

Lapithes,  85,  160. 

La  Tène,  29,  38. 
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Lavater,  344. 

Le  Bon,  418. 

Lechat,  224,  258,  268,  276,  281,  284,  288, 
289,  301,  303,  308,  309,  312,  314,  327, 
.347,  348,  355,  365,  387,  454,  467. 

Lécythes,  87;  blancs,  177;  du  VI»  s.,  215; 
du  V'  s.,  379,  405. 

Lemnia,  326. 

Lermann,  247,  298. 

Lèvres  incrastées,  276. 

Libéria,  36. 

Linguistique,  480,  482  ;  inconscience  et  con- 
science, 340  ;  formes  semblables  d'origine 
différente,  200. 

Lion,  aux  traits  humains,  439. 

Lœwy,  293,  298,  458. 

Logique,  excès  de,  28rf;  et  chronologie,  26, 
495. 

Lois  de  l'art,  6,  141  ;  de  l'histoire,  5. 

Losange,  485. 

Lotus   479. 

Louis  XIV,  siècle  de,  330;  Louis  XVI,  style, 
329. 

Louvre,  statue  chaldéenne  de  Tello,  238; 
scribe  accroupi,  210;  statue  de  Nésa,  217; 
statuette  féminine  du  VI«  s.,  34,  118,  121, 
216,  269,  343  ;  satyre  baveur,  220;  statue 
de  poète,  130;  Christ  du  XV»  s.,  385;  buste 
fn  bronze  du  XVI»  s.,  311;  saint  Jean-Bap- 
tiste de  Vinci,  367. 

Lucien,  310. 

Ludovisi,  relief,  379. 

Lumholtz,  481. 

Lune,  485. 

Luquet,  428. 

Lusoi,  terre  cuite,  232. 

Lutteur  Borghèse,  178. 

Luxe  hellénistique,  465. 

Lyrisme,  503. 

Lysippe,  67,  86,  124, 153,  178,  326,  380,  387, 
440. 


M 

Macmillan,  lécythe,  481. 

Magique  (crainte  du  portrait),  368,  498. 

Mahdia,  navire  naufragé,  468. 

Main,  gestes,  392  ;  ouverte,  à  plat  sur  la  cuisse, 
217;  à  la  poitrine,  394;  au  sexe,  394  ;  vo- 
tive, 127. 

Malaga,  terre  cuite,  137,  138. 

Mâle,  436. 

Malte,  figurines,  242. 


Maniérisme,  164. 

Manistusu,  statue  du  roi,  210. 

Maquettes,  282,  284,  286,  297,  320;  à  bec 
d'oiseau,  432,  438. 

Marbre,  qualités  spécifiques,  276,  320;  tech- 
nique, 420;  influencé  par  la  technique  du 
poros  et  du  bois,  297  ;  premières  œuvres 
de  m.,  297. 

Marche  (motif  de  la),  378. 

Marion,  sphinx,  258. 

Maroc,  502. 

Marsoulas,  427. 

Marsyas  de  Myron,  85. 

Mas  d'Azil,  174,  426. 

Masaccio,  182. 

Masculin,  art,  50. 

Masques  comiques  et  tragiques  à  double  es- 
pression,  343,  344;  rituels,  427. 

Matières,  leurs  propriétés  spécifiques,  420, 
465  ;  imposant  des  conventions,  318  ;  re- 
tards et  avances  de  l'art  dus  à  la  m.,  54. 

Maturité  (art  de  la),  comparé  à  celui  des  dé- 
buts, 342. 

Mausolée,  reliefs,  315. 

Mavilly,  autel,  231. 

Maxillaire  développé,  414. 

Méandre,  198,  480. 

Meclo,  figurine,  147,  294. 

Méduse,  436. 

Meidias,  388. 

Meier,  313. 

Méléagre  Médicis,  359. 

Méligou,  tête,  121,  268,  284. 

Melpomène  du  Vatican,  362. 

Ménades,  377;  de  Dresde,  76,  374,  377. 

Ménard,  R.,  501. 

Mendel,  315. 

Ménidi,  vases,  173. 

Menton,  figurines  de,  239. 

Menton,  172;  asymétrique,  260;  carré,  414; 
du  V«  s.,  176;  phidiaque,  173. 

Mercure  barbu,  231  ;  gallo-romain,  303. 

Mérimée,  502. 

Mérovingiens,  clous,  142. 

Messapie,  123. 

Métal  (imité  par  la  terre  cuite),  285. 

Métamorphoses,  484. 

Méthodes  comparative  et  historique,  10,  12, 
133. 

Mexique,  idoles,  393. 

Midas,  435. 

Milet,  statue  assise  du  VI«  s.,  444;  comos 
bacchique,  179.  Cf.  Branchides,  Charès. 

Milo,  tète  du  VI«  s.,  444;  terre  cuite,  394; 
vases,  173,  374. 
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Minem-s  (arts  et  grand  ai-t),  45. 

Miniatures,  SO. 

Minoen,  ait,  40,  139,  163,  195,  205,  242, 
254,  271,  312,  317,  341,  370,  373,  466, 
487,  490;  race,  377;  siemmes,  241,  371, 
436;  céramique,  180.  285,  374;  œil  in- 
ci-u.<té,  210;  bronzes,  22,  204,  205;  fonte 
en  creux,  276. 

MinoUui-e,  436. 

Minutie  des  détails,  319,  454. 

Mirage  oriental,  198;  égéen,  197. 

Mithra,  481,  490:  types  mithriaques,  489. 

Modes  de  vêtement,  37,  49. 

Modelé,  $>•:),  398,  496;  sec,  attribué  à  la  tech- 
nique du  bois,  279,  301,  305.  Cf.  incision. 

MonarcJiique,  art,  42. 

Monétaires  (pei-sistance  des  types),  51. 

Monogémsme,  201. 

Monstres,  origine,  433  :  adoucissement  de 
leurs  traits  dans  l'art  grec,  439. 

Montaigne,  392. 

Montélius,  197. 

Monte  Rua,  bronze,  122. 

Morgan,  195. 

Mort,  73,  215. 

Mosaïque,  80. 

Moscophore,  284,  401. 

Moules,  49,  282,  286. 

Moustache  asymétrique,  260. 

Mouvement,  67,  422;  hardi  des  reliefs  du 
VI*  s.,  38,  68. 

Moyen  âge,  art,  110,  155,  157,  174,  182,  183, 
189,  285;  débuts,  336;  chevelm-e,  212; 
oblique,  247  ;  miniatures,  283. 

Muller,  0.,  195;  S.,  29,  197,  201;  loi  de,  18. 

Munich,  Artémis,  169;  porti-ait  du  V«  s.,  347. 

Muiillo,  enfants  à  la  grappe,  95. 

Musique,  inconscience  et  conscience,  340;  po- 
pulaire, 41  ;  lûstoire  de  la  m.,  418. 

Musulman,  art,  484. 

Mutations,  18. 

Mutilations  ethniques,  118. 

Mycénes,  art,  32,  102,  123,  126,  127,  173, 
248;  céramique,  155,  498;  vase  aux  guer- 
riers, 173,  174,  284,  302;  gemmes,  180, 
437  ;  figurines,  1-8,  256,  264,  430,  432  ; 
décor  curviligne,  56;  masques,  274;  stèles, 
32,  33,  42,  180,  307,  352;  tête  casquée, 
176,  177,  285;  têt«  de  chaux,  173,  174, 
248  ;  tombes  à  coupole,  194,  197  ;  rondelles 
d'or,  126. 

Myres,  240. 

Myrina,  terres  cuites,  342,  347;  vase,  411. 

Myron,  121,  178. 

Mythologie  auriculaire  et  oculaire,  437. 


N 

Xani  di  Banco,  367. 

Xapir-Asou,  127,  275,  293. 

Napoléonien  (style),  334. 

Naramsin,  32. 

Nature  (sentiment  de  la),  chez  les  Orientaux, 
les  Egéens  et  les  Ioniens,  40,  38,  57  ;  chez 
les  hellénistiques.  38,  326. 

Nauci-atis,  relief,  306  ;  vase,  406  :  cf.  Kouroi. 

Naxos,  école  de,  162, 205,  223,  282,  468. 

Nazaréens,  330. 

Néanderthal  (race  de),  239. 

Nefert,  238. 

Negadah,  483. 

Nègres,  35,  36,  83,  91,  92. 

Néo-attique,  relief,  130,  327,  391.' 

Néo-grecs,  333. 

Néolithique,  40,  109,  135, 139,  155, 173,  200, 
208,  239,  2K'),  248,  254,  336,  431,  432. 

Xeroccio  dei  Landi,  342. 

Newton,  380. 

Nez  asymétrique,  260;  énorme,  411;  triangu- 
laire, 144;  busqué,  retroussé,  etc.,  87,  173; 
Cretois,  176. 

Nicandra  (statue  de),  147,  148,  153,  204,  289, 
291,  397,  401,  443,  444,  447. 

Nicolas  Gay,  84. 

Nicosthèues,  302. 

Nikéd'Archermos,368;  de  Paeonios,  S9,  403. 

Niobide  Chiaramonti,  462;  de  Copenliague, 
271  ;  de  Rome,  73,  79,  468. 

Nombril  en  œil,  232. 

Nudité  conventionnelle,  211,  395;  rituelle, 
405;  et  vêtement,  312,  399;  féminine,  79, 
442;  déesses  nues,  220;  à  Chypre,  313; 
dans  l'art  du  V"  s.,  57. 

Nuremberg,  jouets,  303  ;  tabernacle  de  Saint- 
Laurent,  421. 

Nus  peints,  312. 


Oannès,  489. 

Obésité,  89. 

Obscènes,  sujets  et  gestes,  83,  220,  244,  412. 

Obstacles  à  l'évolution  rectiligne  de  l'art,  29. 

Ocêanie,  statuette,  386. 

Odyssée,  paysages,  501. 

Œdenburg,  urnes,  126,  268,  430,  433. 
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Œil,  en  dehors  de  la  tête,  456  ;  énorme,  155, 
171,  223;  de  face,  189;  trop  haut,  243; 
asymétrique,  259,  269;  triangulaire,  144, 
224  ;  incisé  ou  peint,  286,  422  ;  rapporté, 
209,  283,  286,  307;  rectiligne,  162,  253. 
351,  354;  aux  coins  relevés,  227,  238,  245, 
246,  253.  256,  341,  348,  852,  359  ;  aux  coins 
abaissés,  145, 162,  248,  253,  341,  347,  353; 
expressif,  68;  voilé,  362,366;  attique  du 
XL"  s.,  360;  du  V«  s.,  354; du  IV»  s.,  348; 
praxitélien,  349,  362  ;  scopasique,  348  ;  per- 
garaénien,  350. 

Officiel,  art,  42. 

Oiseaux  stylisés,  486. 

OItos,  60,  70. 

Olympia,  animaux,  139;  statuette  du  VP  s., 
414;  cuirasse,  397,  398;  frontons,  84,  90, 
92,  160, 173,  178,  275,  314,  351,  458,  468; 
polychromie,  314. 

Ombre  portée,  306. 

Onésimos,  70,  73,  87,  458. 

Oreille  énorme,  154;  asymétrique,  260;  trop 
haute,  154,  227,  243,  244;  en  contrevent, 
154,  245,  411. 

Orgueil,  372. 

Orient,  influence  sur  l'art  grec,  38-9,  194. 

Origine  des  artistes,  57. 

Orithyie,  378. 

Ornemental,  art,  474. 

Orphée,  490. 

Orsi,  295. 

Orviéto,  coupe,  73. 

Ossuna,  sculptures,  212. 

Oursin  préhistorique,  249. 

Outil,  son  influence  sur  l'ornementation,  56. 

Overbeck,  333. 

Ovide,  387. 

Oxford,  Ashmolean  Muséum,  vase  égyptien, 
483. 


Paire»  de  vases,  229. 

Paléolithique,  art,  22,  66,  102,  109,  113,  135, 
138,  140,  173,  184,  196,  197,  200,  207, 
238,  240,  242,  248,  306,  426,  436,  475, 
487,  490  ;  œil  rapporté,  210  ;  stéatopygie, 
239;  stylisation  de  la  forme  humaine,  475. 

Palettes  de  l'Egypte  préhistorique,  474,  484. 

Palmyréniennes,  sculptures,  157. 

Pamphaios,  87. 

Pan,  439,  440;  Borghèse,  352. 

Panathénées,  179,  185,  261. 


Panbabylonisme,  panélamisme,  195. 

Panthères  bachiques,  484. 

Parallélisme  entre  l'antiquité  et  le  moyen  âge, 
287. 

Paris,  Notre-Dame,  502.  Cf.  Louvre. 

Parthénon,  73,  79,  90,  355,  377,  .391,  404; 
diff'érences  d'exécution,  58.  Cf.  Panathénées. 

Parthénos,  275  ;  de  Pergame,  326. 

Parure  et  vêtement,  23. 

Pasitélès,  327,  328,  330. 

Passion,  83,  85. 

Pathétique,  75,  90  ;  du  lY"  s.,  et  des  hellé- 
nistiques, 348,  356,  380. 

Pathologiques  (caractères),  156. 

Patrocle,  73. 

Patriotisme  en  archéclogie,  234. 

Patron  (mains  peintes  au),  200. 

Paupières  archaïques,  156. 

Pausanias,  482. 

Pausias,  406. 

Pavie,  figurine  préhistorique,  220. 

Paysage,  83;  hellénistique,  326. 

Paysans,  83,  91. 

Pêcheurs,  91. 

Pectoraux  trop  hauts,  243. 

Pédagogues,  87,  90. 

Pégase,  433,  436. 

Peignes  des  palafittes,  485. 

Peintres,  en  avance  sur  les  sculpteurs,  66. 

Peinture  corporelle,  23,  125;  officielle,  80; 
industrielle,  81  ;  influence  sur  la  plastique, 
66,  422;  de  vases,  173,  176,  180,  182,  411, 
412,  422,  479;  des  VII-'-VI»  s.,  31,  295  ; 
du  V«  s.,  42,  54,  60,  113,  164,  257,  264, 
303,  308,  348,  355, 356, 370,  379,  386,  388  ; 
réalisme  de  la  peinture  de  vases,  40,  370; 
transparence  des  vêtements,  404. 

Peithinos,  60,  121,  388,  405. 

Péladan,  365. 

Péloponnésiennes,  œuvres,  142, 162, 173,  224  ; 
influence  sur  l'art  attique  du  V®  s.,  355;  du 
IV«  s.,  356. 

Pendants,  229. 

Pénis  trop  haut,  268;  attaché  perpendiculai- 
rement au  corps,  243,  271. 

.  Penseurs  ».  3.30. 

Pentagone,  485. 

Penthésilée,  405. 

Péplos  dorien,  117,  130,  214,  218. 

Péréklymenos,  447. 

Perfection  grecque,  18,  138. 

Pergame,  326,  327,  329,  414,  502;  Coré  du 
VP  s.,  330;  danseuse,  1-30,  406;  Giganto- 
raachie,  76,  350,  385,  455  ;  frise  de  Té- 
lèphe,  402;  tête  féminine,  351,  359. 
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Périclès,  330,  369,  410,  448. 

Périnthe,  tête,  154,  164. 

Pérouse,  reliefs  de  bronze,  172. 

Perrault,  181,  184. 

Perrot,  307. 

Perruque  égyptienne,  118. 

Perse  d'Ais,  462. 

Perse  sassanide,  226. 

Persée,  486;  et  Andromède,  V2'.),  130. 

Penspective,  164,  180,  260,  261,  406;  illu- 
soire, 184;  à  rebours,  182  ;  primitis'e,  263  ; 
chez  i'onfant,  453  ;  plongeante,  270  ;  par 
superposition,  180,  223,  263. 

Péruviens,  vases,  134. 

Pétase,  458. 

Pétrie,  285. 

Petsofà,  figurines,  271,  393. 

Pfuhl,  315. 

Phaestos,  figurines,  238. 

Phalére,  vases,  136,  173,  411. 

Phéniciens,  196,  231,  254  ;  influence,  197,  211. 

Phidias,  49,  51,  59,  67,  79,  81,  124,  173,  176, 
243,  326,  327,  328,  330,  355,  388,  420, 
448,  502. 

Phigalie,  79. 

Phiiiscos  de  Rhodes,  409. 

Philosopliie  de  l'histoire,  de  l'art,  6. 

Phintias,  70,  145,  405. 

Phitoraorphes,  motifs,  474. 

Phocion,  398. 

Phylacopi,  fresque,  155;  vase,  436;  statuette 
de  bronze,  271. 

Phyromachos,  327. 

Physiognoinonie,  440. 

Picard,^298. 

Pieds  parallèles  et  divergents,  22-3,  228  ;  en 
plan  incliné,  269;  triangulaire,  145;  sur 
une  éminence,  67  ;  ionien,  208. 

Pierre,  âge  de  la  p.,  29;  en  Amérique,  194; 
en  Océanie,  55;  qualités  spécifiques,  318; 
pierre  tendre  et  marbre,  288,  319;  p.  pré- 
cieuses peintes,  311;  vases  en  p.,  196; 
influence  du  bois  sur  la  p.,  297. 

Piette,  306,  394,  426,  436. 

Pince-nez,  101. 

Pinceau,  56. 

Pisano  (Giovanni),  384. 

Pisistrate,  51. 

Pistoie,  chaire,  384. 

Pistoxénos,  87,  91. 

Planche,  statue  en  forme  de,  154,  201,  203, 
258,  288,  289,  290,  293. 

Pleureuses,  91,  126. 

Pline,  343. 

Poésie,  retour  à  l'indétermination,  418. 


Poètes,  portraits  sur  les  vases,  369. 

Poing  fermé,  216,  227. 

Pointe,  corps  en,  113,  228. 

Poisson,  484,  485,  489. 

Poitrine  plate  de  l'archaïsme,  153;  féminine 

et  masculine  au  VI''  s.,  443. 
Politien,  365. 
Politiques,  conditions,  39. 
Polychromie  statuaire,  199,  308  ;  égyptienne, 

309;   de    la  pierre    tendre  et   du   marbre, 

308;  romaine,  315;  du  moyen  âge  et  de  la 

Pvenaissance,  317;  atténuation  lente,  317. 
Polyclète,  121,  173,  178,  224,  228,  328,  352, 

388,  391. 
Polygénisme,  201. 
Polygnote,  75,  81,  404. 
Pommettes  saillantes,  157,  223,  238. 
Pompéi,  fresques,  130,409;  peintres   archaï- 

sants,  328;  Junon  en  terre  cuite,  407;  anse 

de  vase,  169,  216. 
Populaire,  art,  40,  168  ;  et  aristocratique,  40  ; 

et  officiel,  42  ;  origines  p.  de  l'art,  82. 
Portraits,  85,  261,  428  ;  involontaires  ou  con- 

cients,  257,  368;  d'enfants,  97;  au  VI«  s., 

445,  447  ;  au  V«  s.,  448. 
Poséidon  de  Créusis,  164,  284,  360  ;  de  Milo, 

378,  380;  de  Syracuse,  178. 
Poterie  commune,  49,  52  ;  peinte  ou  non,  53  ; 

au  tour  ou  à  la  main,  50,  55.  Cf.  Céramique, 

kabyles. 
Pottier,  262,  276,  288,   290,  308,  309,  495, 

498. 
Poulpe,  431,  480,  484. 
Poulsen,  217,  293,  298,  312. 
Poutre,  corps  en  forme  de,  154,  203,  288,  293. 
Praesos,  buste  de  terre  cuite,  296. 
Praxitèle,  79,  124,  153,  178,  220,  321,  326, 

328,  388,  391,  420. 
Praxitélien  hellénistique,  140. 
Préraphaélites,  333. 
Priam,  179. 
Pi-imitif  (art)   et   archaïque,  262  ;   modernes, 

135  ;  italiens,  333. 
Prinia,  idole,  126. 
Prix  de  revient,  52. 
Profane  (art),  43,  81,  82,  319,  370. 
Profil,  figures  de  p.,  189,  261,  262;  minoen, 

176;  fuyant,  141,  172,  178,  207;  redresse- 
ment du  profil,  175,  413;  grec  vertical,  85, 

172,  176,  224,  245;  se  chevauchant,  182; 

du  IV®  s.  et  hellénistique,  178. 
Progrès,  504. 
Prométhée,  215,  436. 
Proportions,  182,  206,  496  ;  élancées,  206,  242  ; 

trapues,  206;. canon,  206. 
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Protoattiques,  vases,  155,  173,  174. 
Provinces   (retard  de  l'art  des),  29,    42.  Cf. 

ineypérience. 
Ptoion,  statue  féminine  du  VP  s.,  289,  290  ; 

tête  du  VI«  s.,  274,  294,  295  ;  cf.  Kouroi, 
Pudeur,  57,  342,  386,  394. 
Pugiliste,  356. 
Puvis  de  Chavannes,  501. 
Pythagoias,  461. 
Pythias  et  Aschrion,  446. 
Pyxide  du  1I«  s.,  157. 


Q 


Queue   d'animaux    transformée   en  ornement 

végétal,  484. 
Quintilien,  392. 


R 

Race,  37. 

P^accourci,  81,  168,  186,  219,  233,  260,  261, 
270,  388,  422. 

Rampin  (tête),  2.38,  257,  297,  367,  413. 

Raphaël,  333. 

Rapportées  (pièces),  286,  307,  466. 

Piavenne,  baptême  du  Christ,  215  ;  relief  de 
San-Vitale,  186. 

Pvayet,  257,  285,  316;  tête,  367. 

Réaction  classique  au  XVIII«  s.,  329. 

Réalisme,  502;  égéen,  38;  ionien,  38;  en 
Grèce,  370,  449  ;  dans  la  sculpture,  76  ; 
dans  la  peinture  de  vases,  42,  68;  des 
types  inférieurs,  82,  160;  du  V«  s.,  369; 
du  IV»  s.,  19,  75,  79,  80,  370;  hellénis- 
tique, 38,  76,  80,  85,  225,  326,  327,  342, 
370;  des  XlV-XVe  s.,  19,  80,  225. 

Rectangulaire,  corps,  46,  121,  146,  203,  264, 
282,  293,  294,  336,  397. 

Régression,  loi  de,  334  ;  involontaires,  35, 131, 
141,501;  volontaires,  141,  323,  325,501; 
techniques,  164;  des  hellénistiques,  455. 

Pveiras  (sculptures  de),  164. 

Reinach,  S.,  232,  303,  .365,  436,  485,  487. 

Reins  (cambnire),  413. 

Rekhmara,  226. 

Relief,  origine  et  développement,  67,  306, 422; 
et  peinture,  67;  polychromie,  314;  et  sta- 
tuaire, 422;  silhouetté,  304,  306  ;  du  VI»  s., 
244,  284,  .302;  du  IV»  s.,  .356;  hellénis- 


tiques,   320;  romains,   180,  185,  186,  189, 

328,  459. 
Religion  était,   36,  319;   conservatrice,  43; 

inconscience  et  conscience,  340. 
Renaissance,  30,  66,  182,421,422,502,503. 
Renan,  3-35,  417,  501. 
Renne  (femme  au),  490. 
Retards  provinciaux,  29. 
Retour  à  l'indétermination  primitive,  417, 420, 

439.  Cf.  régression,  indétermination. 
Rêverie  praxitélienne,  362. 
Révolutions  du  globe,  109. 
Rhodes,  bijoux  archaïques,  219  ;  école  de  R., 

145,  223;  architecture  gothique,  32. 
Rides,  73. 
Rire,  361,  362. 
Rochebertier,  tête,  160,  249. 
P^din,  243. 

Romain  (art),  232,  233.  Cf.  reliefs. 
Roman,  art,  30,  32,  39,  123,  139,  178,  211, 

223,  224,  256,  287. 
Rome,  tendance  arcbaisante,  329;  statues  de 

terre  cuite,  316,463;  tête  de  veiTe   peint, 

314. 
Pvoue  solaire,  485. 

Ronde  bosse  et  dessin,  65  ;  cf.  dessin. 
Rosace  coiinthienne,  123. 
Rotule,  146. 

Roumanie,  statuettes  préhistoriques,  370. 
Pioutine  provinciale,  30,  37  ;  cf.  retards. 
Rupture  (crainte  de),  318. 
Ruskin,  310. 
Rythmes,  dans  l'omement,  474  ;   artistiques, 

502  ;  en  littérature,  503. 


Sabines  (enlèvement  des),  331. 

Sabouroff,  tête,  360. 

Sacerdotal,  art,  43,  82. 

Sacriliees,  tête  levée  ou  baissée,  379. 

Saint  François  d'Assise,  25;  S.  Jean,  489;  S. 

Pierre,  490;  sainte  Elisabeth,  491. 
Saint-Lambeit,    reliquaire,    311;    S.    Papoul, 

chapiteau,    140;    S.   Savin,   fresques,   211, 

502;  S.  Sever,  apocalypse,  204. 
Saite,  art,  329. 
Salamine  (Chypre),  296. 
Salmonée,  436. 
Salutistes,  490. 
Samos,  statues   masculines   du  VI'  s.,    117, 

371,  447  ;  bronzes,  279,  280,  289,  290,  297; 


dgurines  de  terre  cuite,  128,  281,  282,  297, 
371  ;  vase  éraaillé,  83. 

Sarcophages,  88,  12-1;  d'Alexandre,  31-1;  au- 
thïopoides,  154,  218;  de  Sidaniaria,  180, 
181  ;  de  la  Villa  Giulia,  284,  285  ;  chrétien 
du  1V«  s.,  185.  Cf.  Haghia  Triada. 

Sardaigne,  figurines,  254,  256,  374. 

Satan,  97. 

Satyres,  22,  84.  92,  97,  342,  412,  440;  Cara- 
panos,  87;  buveur,  219;  verseur,  153;  au 
repos,  361  ;  du  Louvre,  361,  362;  deVienne, 
de  Venise,  362;  hellénistiques,  361,  406. 

Sauer,  468. 

Saumons  et  rennes  (gravure  quaternaire),  184. 

Savignoui,  284. 

Savoie,  poterie  populaire,  53. 

Scandinaves,  civilisations,  197. 

Schémas  Iiumains,  dans  l'art  grec  archaïque, 
442. 

Schématisme,  473.  Cf.  Stylisation. 

Schliemann,  431. 

Schopenhauer,  7. 

Schwarzort,  figurines,  142. 

Scopas,  76,  79,  86,  124,  178,  326,  348. 

Sculpture  et  peinture,  81,  422.  Cf.  peinture, 
dessin. 

Seins,  incisés,  pointillés,  283;  main  tenant 
les  s.,  394,  488. 

Sélinonte,  métope,  313. 

Sénèque  (dit),  369. 

Sentimentalisme  prasitélien,  349. 

Serbie,  terres  cuites,  118,  127,  128,  155,  226, 
271,  294,  432. 

Sérénité  grecque,  19,  73,  90,  160,  178,  352. 

Serpent,  483,  484;  déesse  au  s.,  231. 

Serviteurs,  91,  92. 

Seta,  293,  298. 

Sexe  énorme,  240,  412;  apparent  sous  le  vê- 
tement, 401,  405;  percé,  412;  différencia- 
tion des  s.  dans  l'archaïsme,  443. 

Shakespeare,  334. 

Sibylle,  129. 

Sicile,  art,  162,  224. 

Sieveking,  303. 

Silènes,  22,  70,  73,  76,  84,  87,  89,  92,  342, 
412,  439,  460. 

Silex  préhistoriques,  43. 

Silhouettage  (fresques  en),  199.  Cf.  relief. 

Sillon  de  la  bouclie,  344,  367. 

Similitudes  spontanées,  34, 105,  131, 167, 189, 
194,  325,  501. 

Simonide  d'Amorgos,  440. 

Simultanéité  et  succession,  26. 

Sincérité  des  matériaux,  310. 

Siret,  197,  201,  263,  431. 


Situles  de  l'âge  du  bronze,  244,  397,  477,  479. 

Skeiomorphes,  motifs,  475. 

Smikros,  71,  370. 

Sociales,  conditions,  40. 

Soleil,  480,  485. 

Sommeil,  215. 

Sonnette,  412. 

Sophocle  du  Latran,  378. 

Sosandra,  164. 

Sosias,  73. 

Soudure  du  bronze,  273. 

Souffrance,  348,  368. 

Sourcils  expressifs,  344,  348. 

Sourire  archaïque,  141,  158,  223,  232,  24G, 
248,  257,  262,  341,  354,  356,  406;  incon- 
scient, 160;  intentionnel,  158,  359;  con- 
vention de  politesse,  d'élégance,  159,  162  ; 
en  Chaldée,  360;  des  reliefs  romains,  164; 
dans  l'art  chrétien  du  XII*  s.  et  de  la  Re- 
naissance, 164,  365. 

Sparte,  statue,  491;  statuette,  241,  242;  mas- 
ques, 73;  tête  de  bronze,  176;  relief  du 
VP  s.,  305. 

Spécialisation  archéologique,  13. 

Spencer,  333,  418. 

Speyer,  relief,  142. 

Sphinx  quaternaire,  436;  de  Ghizeh,  365; 
de  Marion,  162;  de  Naxos,  .368;  relief  avec 
s.,  272  ;  air  de  s.,  362. 

Sphyrélaton,  273,  279. 

Spinario,  101. 

Spirale,  198,  202,  479. 

Sport  (langue  des),  334. 

Statuaire,  issue  du  dessin,  67,  461  ;  imitée  en 
peinture,  330. 

Statues-menhirs,  393,  394,  429,  457. 

Stéatopygie,  239,  373,  491. 

Stèles,  49,  391;  d'Abdère,  176;  alexandrines, 
315  ;  d'Anactorion,  379  ;  d' Aristonautès, 
178  ;  de  Chrysapha,  162;  du  Discophore, 
367;  de  l'Hoplitodrome,  388,  457,  458; 
de  Naples,  284,  401  ;  de  Nisyros,  154  ; 
d'Orchomène,  401  ;  thessaliennes,  422  ;  de 
Pharsale,  127  ;  de  Salamine,  402  ;  du  Su- 
nium,  173;  du  VI»  s.,  182;  du  V^  8.,  388; 
romaines,  157.  Cf.  Mycènes. 

Stylisation,  39,  212,  473,  487. 

Supercheries  artistiques,  310. 

Superposition  des  figures,  164,  180. 

Surmoulages,  286. 

Survivances,  42,  43,  105,  111,  189,  203,  272, 
287,  297,  327,  .356,  373,  396;  de  formes, 
113;  de  modes,  124;  de  styles,  123;  de 
sujets,  de  motifs,  122;  de  techniques,  112; 
mycéniennes,  226. 
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Sase  (arc  de),  80, 170, 189,  223  ;  iomWe»,  196. 

Svastika,  198,  479,  480. 

Symbole  solaire,  479,  480. 

Symbolisme  en  archéologie,  263. 

Symétrie  classique,  328. 

Synagogue  de  Strasbourg,  383,  384. 

Synci-étisme,  23,  417. 

Synthèses  historiques,  9;  partielles,  11. 

Syrie,  196;  figurines  romaines,  171. 


Taille  mince,  121,    144,   202,  227,  232,  341, 

373,  377. 
Taine,  6,  8,  11,  24. 
Tanagra,  figurines,  49,  113,  316,  488. 
Tanit,  489. 
Tantale,  436. 
Tapis,  50. 
Tarde,  133,  193. 
Taureau,  123,  484;  androcéphale,  285,  437; 

divin,  435. 
Techniques,    conditions,  19,    55;  importance 
de  la  t ,    420  ;   diverses,  imitées   en  céra- 
mique, 477. 
Tégée,  torse  du  VI=  s.,  202,  443,  444  ;  têtes 

des  frontons,  348,  351,  357,  384. 
Tell  Defenneh,  vase,  303. 
Temple  en  bois,  286. 
Temporaire,  élément,  5. 
Tène  (La),  487. 

Terre  cuite,   plastique,  316,  462  ;   polychro- 
mie, 315,  31S;  et  bronze,  280,  285. 
Terreur  (expression  de),  348. 
Testicules,  146. 

Tête,  chez  l'enfant  et  le   primitif,  429  ;   d'oi- 
seau, 429  ;  vase  en  t.,   92  ;  rectangulaire, 
118,  154,  224,  414;  triangulaire,  136,  142, 
223,  238,  263,  267,  272  ;   dirigée  droit  de- 
vant elle,  387  ;  levée,  271,  378  ;  penchée, 
383,  387  ;  sur  une  épaule,  385  ;  traits  ethno- 
graphiques, 238. 
Tétrascèle,  480. 
Thais  d'Antinoé,  127. 
Thaler  de  Marie-Thérèse,  52. 
Théâtre,  décor,  333. 
Thèbes,  buste  en  terre  cuite,  488. 
Théocrite,  326. 
Théodose,  obélisque,  170. 
Théra,  statue  archaïque,  117.  Cf.  Konroi. 
Thersite,  87,  410. 
Thésée,  123. 
Thorax,  liaison  avec  les  membres,  146,  458. 


Thoré,  208. 

Tlmsnelda  de  Florence,  368. 

Thrace,  figurines,  127,  271,  272. 

Tirlemont  (vierges  de),  377. 

Tirynthe,  figmùnes,  122,  256;   fresques,   268, 
370,  430,  433;  vase,  371. 

Tœpffer,  348,  352,  353. 

Tombeau,    mise   au,    270;  italiens   des   XV- 
XVI«  .';.,  270. 

Tortue,  484,  485. 

Totémisme,  435. 

Tradition  familiale, -61* 

Trajan,  frise,  189. 

Tralles,  326.  Cf.  caryatide,  éphèbe. 

Transition,  périodes  de,  110. 

Transparence   des  corps,   dans    le  dessin  de 
l'enfant,    453  ;    dans  la  peinture  de  vases, 
404.  Cf.  draperie. 
Treu,  313 

Triangle,  485;  sexuel,  263. 
Triangulaire,  corps,  117,  121,  142,  144,  145, 
203,  205,  268,  293,  294,  336,  341,  373. 
Cf.  tête. 
Triscèle,  480,  481. 

Tristesse,  ,341,  348,  353,  359,  383,  391. 
Triton,  87  ;  du  Vatican,  350,  351. 
Troie,    257;  idoles,    205,    393;  vases,  254, 

255,  430,  431. 
Tronc  (statue  en),  288,  290. 
Tropismes,  340. 
Trysa,  422. 
Tydée,  447. 

Types  nobles  et  inférieurs,  82.  Cf.  inférieurs. 
Tyrannoctones,  168,  185. 
Tyskieviçz  (Apollon),  143,  145,  244,  268. 


u 

Ulysse,  179. 

Unité  de  l'esprit  humain,  133,  193. 


V 

Vache  divine,  435  ;  de  Costig,  296. 
Valentini,  torse,  461. 
Vannerie  (imitation  de  la),  477. 
Vaphio,  gobelet,  33,  229. 
Vari,  grotte,  137. 

Vase,  tenu  à  deux  mains  devant  la  poitrine, 
219  ;  conjugués,  201. 
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Vatican,  Dionysos,  355  ;  Hermès,  256  ;  sarco- 
phage, 185;  tête  romaine  peinte,  311. 

Végétal,  décor,  495,  497. 

Vélasquez,  Infante  d'Autriche,  94. 

Vernis  des  vases,  56,  308;  des  statues  égyp- 
tiennes, 316. 

Vernissés,  vases,  310.  Cf.  tigurines. 

Verre,  tête,  314. 

Verrocchio,  362. 

Vêtement,  peint,  23  ;  main  élevant  les  plis, 
129. 

Vettersfeld,  poisson  d'or,  485 

Vétulonia,  statues,  467. 

Vieillesse,  73,  76,  83,  84,  87,  90,  343  ;  au 
VI'  s.,  445;  au  V»  s.,  448;  hellénistique, 
343. 

Vierge,  489  ;  des  XV-XVI  s.,  366. 

Villanova,  197. 

Villars-les-Moines,  crucifix,  397,  40'.\ 

Vinci,  167,  362,  367,  394,  422. 

Virecourt,  cippe  gallo-romain,  256. 

Virgile,  161. 

Virtuosité  de  teclmique,  421,  455. 

Visage  asymétrique,  343  ;  bas  moins  déve- 
loppé que  le  haut,  172  ;  bas  plus  fort  que 
le  haut,  176. 

Vitet,  24,  232. 

Voilée,  femme,  130. 

Volonté,  naissance,  340. 

Vomissants,  personnages,  87,  89,  90. 

Voûte  d'arêtes,  287;  déterminée  par  la  brique, 
320. 

Vries  (de),  18. 

Vrishabha,  232. 


w 

Watteau,  243,  329. 

Wilde,  167. 

Winckelmann,  172,  239,  244,  401. 

Witz,  retable,  874,  377. 

Wizewa,  502. 

Wœlfflin,  317. 

Wolff,  11. 

Wundt,  83. 

Wurzbourg,  vase,  79. 


X 

Xénoclès  et  Cleisophos,  70,  89. 

Xénopol,  5. 

Xoana,  44,  281,  288,  289,  290,  295,  298. 


Zakro,  empreintes,  436. 

Zambèze,  natte,  148. 

Zeus,  489.  490  ;  de  l'Acropole,  467  ;  d'Olym- 

pie,  284  ;    tête  de   terre   cuite  d'Olympie, 

310  ;  Zagreus,  435. 
Zigzag,  56. 
Zoolatrie,  498. 
Zoomorphes,  motifs,  475. 
Zurich,  cathédrale,  101  ;  cul-de-lampe,  263  ; 

Christ  monté  sur  l'âne,  174-5. 


TABLE  DES  MATIÈHES 


TOMK  11 


LES  LOIS  DE  L'ART 


I.  —  L'individuel,  le  temporaire,  le  général     ...         S 

Les  éléincnls  iiidividdels,  loinporaires  et  généraux  de 
i  œuvre  d;irl.  —  L'élude  des  différences.  —  La 
pliilosophie  de  l'an.  —  L'élude  analytique.  —  La 
tendance  nouvelle  à  la  syntliése.  —  Méthodes  histo- 
ri(|ue  et  comparative. 

II.  —  L'évolution  de  l'Art 15 

Evolution  lente  ou  mutalions.  —  Pourquoi  l'art  évolue. 
—  Sou  développement  comp:iré  à  celui  de  l'indi- 
vidu. —  L'évolution  n'est  pas  parallèle  dans  toutes 
les  lonctions  d  une  même  civilisation.  —  Formes 
successives  el  simultanées. 

III.  —  Les  obstacles  à  l'évolution  rectiligne  de  l'Art. 

A.   Les  conditions  e.vtêrit'iires  à  Va  ri    ...        27 

Conditions  géographiques  :  diffusion  des  formes,  rou- 
tine et  inexpérience  provinciales,  conditions  clima- 
tériques,  art  importé.  —  Conditions  ethniques.  — 
Conditions  politiques.  —  Conditions  sociales  :  art 
populaire  et  ai't  aristocratique,  art  populaire  et  art 
officiel,  ai-t  profane  et  art  sacerdotal,  arts  mineurs 
et  grand  art,  art  féminin  el  art  niiisculin,  art  des 
peuples  chasseurs  et   art  des  peuples  agriculteurs. 


—  530  — 

Pages 
—  Conditions  économiques  :  la  clieiilèlc,  le  prix  de 
revient,  l'indifiorence  du  client,  les  m;ilières  em- 
ployées. —  Conditions  lechni([ues.  —  Conditions 
individuelles  :  I  oi-igine,  làg'e,  le  tcoùt,  la  tradition, 
rha})ileté  individuelle. 

IV.  —  Les  obstacles  à  l'évolution  rectiligne  de  l'Art. 

B.   Les  conditions  inltèrentes  ii  Vurt      .  .        ()3 

Ronde-bosse  et  dessin  :  niotits  enipî'untés  par  la 
sculpture  à  la  peinture,  le  niouvemenl,  le  réalisme, 
la  recherche  de  l'expression,  etc.;  ininialures  et 
mosaïques,  grande  peinture  et  peinture  de  vases.  — 
Les  sujets,  types  nobles  et  types  inférieurs  ;  profil, 
laideur,  ivresse,  obésité,  calvitie,  pathétique,  types 
familiers  et  ethnographiques,  altitudes  violentes. 

Y.  —  Les  causes  des  analogies 09 

Les  ressemblances  des  formes  artistiques.  —  Analo- 
gies provenant  d'une  filiation  inconsciente  (survi- 
vance), consciente  (influence  d'uu  art  sur  un  autre, 
imitation),  ou  de  rencontres  fortuites  (similitudes 
spontanées) 

VI.  —  Hiatus  et  survivances 107 

Hiatus.  —  Survivances  de  techniques,  de  formes,  de 
styles,  de  motifs,  de  modes.  —  Erreur  de  voir  par- 
tout des  survivances 

Vil.  —  Les  similitudes  spontanées  et  les  régressions  in- 
volontaires    131 

Simililudes  sponlanées  aux  débuts  de  l'art  :  demi- 
civilisés,  fous,  entants,  artistes  inexpérimentés.  — 
Régressions  involontaires.  —  La  représentation  du 
corps  humain:  schéma  tiiangulaire  ;  schéma  rectan- 
gulaire; l'oreille;  l'œil;  les  pommettes  saillantes  ; 
le  sourire  archaïque  ;  la  fronlalilé  ;  le  profil  grec.  — 
I^a  composition  du  relief  et  du  dessin  :  isoképlialie, 
horreur  du  vide  ;  perspeclivo  par  superposition  ; 
propoiMioiis  ;  groupcmeni  par  juxlajjosil  ion  ;  face  et 
profil. 

\\\].  —  Thèses  monogénistes  et  polygénistes. 

A.    In/hicncc  d'un  ail  sur  un  (iiitrc.       .       .       .      101 

Lifluence  orientale  et  origine  euroj)éenne  de  la  civi- 
lisation méditerranéenne.  —  Danger  de  rechercher 
parfont    des   influences.   —    Minceur  de   la    taille    — 


—   oM    — 

Pages 
Proporlions.    —    CiàiH'    ionien.    —    l'iod    ionien.    — 
Œil  rapporlr.  —  Nndih-  cl  liiapcM-io.  —   (>lievelure. 

—  Gestes  :  luas  colles  aii  coi-ps,  poino:  fermé,  bras 
relevés  à  ant;le  droit,  vase  leun  à  deux  mains,  geste 
pudi(]ne.  —  Influence  d'une  école  régionale  :  tèle  et 
œil  ti-iaugulaires,  ci'àne  aplati,  profil  grec,  réalisme. 

—  Influences  réelles  :  relations  entre  l'Egypte,  la 
Chaldée,  la  Crète,  etc.;  iidlueiu-e  égyptienne  sur 
larcliaïsme  grec,  janihe  gaiiclie  avancée  :  action  en 
retour  de  l'archaïsme  gi-cc  :  arts  liollénisli(iue,  by- 
zantin, etc. 

IX.  —  Thèses  moaogénistes  et  polygénistes. 

B.  Ji/pes  cthn<)>:;raplii(]ii('s 235 

Similitudes  spontanées  et  ti'aits  ellmograpliiques.  — 
Forme  de  la  tèle,  stéatopygie,  proportions  élancées,, 
position  du  pénis,  oreilles,  profil  gi'ec,  œil  aux  angles 
externes  relevés. 

X.  —  Thèses  monogénistes  et  polygénistes. 

C.  Expression  et  intentions  dii'erses     .      .      .      251 

Œil  aux  angles  externes  abaissés.  —  Portrait.  —  Asy- 
métrie du  visage.  —  Hardiesse  inconsciente  des  pri-    . 
mitifs  :  figures  de  face,  perspective,  etc. 

XI.  —  Thèses  monogénistes  et  polygénistes. 

D.  Influence  d'une  matière  sur  une  autre.      .      2(35 

Longueur  du  cou.  —  Position  des  pieds.  —  Perspec- 
tive plongeante.  —  Tète  levée.  —  Influence  de  la 
technique  du  bronze  :  technique  du  sphyrélaton, 
technique  de  la  Fonte  eu  creux,  influence  du  bronze 
sur  la  terre  cuite.  —  Influence  de  la  technique  du 
bois  sur  l'argile,  le  bronze,  la  pierre.  —  Le  reliet 
arcliaïque,  les  pièces  rappoi-tées.  —  La  polychromie 
statuaire.  —  Influences  réelles  de  la  matière  sur 
l'œuvre  d'art. 

XII.  —  Les  régressions  volontaires 323 

Tendances  régressives  des  Grecs  hellénistiques,  des 
Romains,  des  XVIIIe  et  XIX"  siècles. 

Xlll.  —  De  l'inconscience  à  la  conscience. 

A.   Formes  involontaires  devenues  voulues      .      337 

Prise  de  conscience  des  formes  plastiques  :  les  trois 
stades.  —  Allongement  du  cou,  fléchissement  des 
jambes.   —  Asyméti'ie    du    visage    :    œil   aux    angles 


—  532  — 

Pages 
externes  ;ibaissés  et  bouche  aux  coins  affaissés;  œil 
aux  angles  externes  relevés  et  sourire.  —  Portrait. 
—  Corps  renversé  en  arrière.  —  Tèle  levée.  — 
Corps  penché  en  avant.  —  Tète  inclinée.  —  Gestes 
expressifs  :  bi-as  allongés  contre  le  corps,  bras 
croisés  sur  la  poitrine,  geste  pudique,  bras  levés 
et  plies  au  coude.  —  Nudité  et  draperie  :  nudité 
conventionnelle,  draperie  opa(jue,  draperie  transpa- 
rente. —  Traits  de  caricature  :  crâne  en  pain  de 
sucre,  oreille  en  contrevent,  nez  et  sexe  énormes.  — 
Traits  ethnographiques  :  chute  verticale  du  crâne, 
développement  du  maxillaire  inférieui- 

XIV.  -  De  l'inconscience  à  la  conscience. 

B.  L'indéterininalion  primitive,  la  différen- 
ciation progressive  des  ti/pes  et  des  tech- 
niques, et  le  retour  au  syncrétisme    .      .      415 

Syncrétisme  primitif.  —  Indélerniinalion  des  tech- 
niques et  son  retour  dans  l'art  :  le  relief  issu  de  la 
peintui'e.  s'anéantissant  dans  la  peinture.  —  Indé- 
termination des  types  :  1  homme  animalisé  et  la  bête 
humanisée,  origine  des  monstres  —  Indétermina- 
tion de  l'art  grec  aux  YI'^  et  V<=  siècles  et  retour  à 
ce  principe  à  l'époque  hellénistique. 

XV.  —  De  l'inconscience  à  la  conscience. 

C  Les  analogies  entre  l'a/t  des  débuts  et  celui 

de  la  maturité 451 

L  importance  des  détails.  —  Le  chiasme.  —  La  sta- 
tuaii'e  en  terre  cuite.  —  Les  pièces  rapportées. 

XVI.  —  De  la  conscience  à  l'inconscience.  Changement 

de  sens 471 

Dégénérescence  des  motifs,  déformations  matérielles 
et  spirituelles.  —  Formes  stylisées  dérivant  de  mo- 
tifs diflerents.  —  Changement  de  sens.  —  Stylisa- 
tion voulue  ou  involontaire.  —  Gestes  expressifs 
devenant  incoiiscieuls  et  changeant  de  sens. 

XVII.  —  Hiérarchie  des  genres 493 

XVill.  —  Conclusion 499 

Tablk  des  Illls  I  ha  I  ions 505 

TaIîI.K    AI.l'IlAliKTIQlK    OliS    MaIIKHKS 511 


ERRATA 


l'âge  50,  noie  2.  ligne  'i,  au  lieu  de  décision,  lire  :  division. 
»     75,  fig.  17,  au  lieu  de  Erynnie,  lire  :  JMinnye. 


